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RESUMO

O hip hop, por meio de suas préticas e historia de resisténcia cultural, tem sido destaque como
alternativa a formacdo cidada, (des)construcdo de padr@es, ressignificacdo de ambientes e
corpos, além de propiciar ganhos simbdlicos aos jovens das periferias ao redor do mundo no
século XXI, desempenhando papéis relevantes para a difusdo de saberes populares,
acompanhado das mudancas histéricas, cientificas e tecnolégicas da sociedade. Assim, a
historia dessas interacBes artisticas e culturais nos conduz para uma reflexdo em torno das
formas e potencialidades da producdo e divulgacdo cientifica cultural de seus saberes
especificos, assim como de sua prépria legitimidade enquanto cultura. Nessa perspectiva é
possivel indagar: quais os saberes contidos no hip hop e como esta préatica e experiéncia
podem ser divulgadas? O presente estudo se relaciona com nossa trajetoria e suas multiplas
aproximagdes e difusdes no ambito das manifestagdes artisticas do hip hop. Objetiva
investigar a tematica do hip hop nos contextos e espacos de vivéncia social por meio do
projeto “Cultura & Arte Urbana — Na Batida do Hip Hop”. Compreender como sua acao
cultural e subjetiva é produzida e difundida por seus atores sociais. Procura ainda descrever
como o hip hop se utiliza das estéticas da danca, do visual, da oralidade e da musicalidade
para registrar, produzir e divulgar a sua cultura em seus diversos géneros artisticos, e com
isso, fomentar afirmacdes de ordem pessoal e social por meio de agdes pedagdgicas

(trans)formadoras.

Palavras-chave: Hip-Hop — Conhecimento — Arte — Educacéo - Divulgacéo



ABSTRACT

The hip hop, through its practices and history of cultural resistance, has been highlighted as an
alternative to citizen formation, deconstruction of patterns, resignification of environments
and bodies, in addition to providing symbolic gains to young people from the peripheries
around the world in the 21st century, playing relevant roles for the dissemination of popular
knowledge, accompanied by historical, scientific and technological changes in society. Thus,
the history of these artistic and cultural interactions leads us to a reflection around the forms
and potentialities of cultural scientific production and dissemination of their specific
knowledge, as well as their own legitimacy as a culture. In this perspective, it is possible to
ask: what knowledge is contained in hip hop and how can this practice and experience be
disseminated? The present study is related to our trajectory and its multiple approaches and
diffusions within the scope of hip hop artistic manifestations. It aims to investigate the theme
of hip hop in contexts and spaces of social experience through the project “Cultura & Arte
Urbana - Na Batida do Hip Hop”. Understand how their cultural and subjective action is
produced and disseminated by their social actors. It also seeks to describe how hip hop uses
dance, visual, orality and musicality aesthetics to record, produce and disseminate its culture
in its various artistic genres, and with that, foster personal and social statements through

transformative pedagogical actions.

Keywords: Hip Hop — Knowledge — Art — Education - Divulgation
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GLOSSARIO

Bboy: Menino/homem dancarino de breaking.

Bgirl: Menina/mulher dancarina de breaking.

Eletro Funk: Género de musica eletrénica diretamente influenciado pelo uso da caixa de
ritmos TR-808, sintetizadores Moog keytar e samplers de soul e funk.

Footwork: Movimento de danca breaking com trabalho realizado pelos pés movimentando o
corpo circularmente com o apoio das maos, fazendo também movimentos mais arriscados

como saltos no ar.

Freeze: Movimento de danca breaking que significa “congelar” a sua imagem,

compreendendo desde parar em determinado movimento, até a execucdo de manobras.

Funk: Estilo musical que surgiu através da musica negra norte-americana no final da década
de 1960. Originou-se a partir da soul music, tendo uma batida mais pronunciada e algumas

influéncias do R&B, rock e da musica psicodélica.

Sampler: Equipamento que consegue armazenar eletronicamente amostras (samples) de sons

numa memoria e reproduzi-los posteriormente, um a um ou de forma conjunta.

Scratch: Técnica musical utilizada por um Dj para produzir sons ao “arranhar” o disco de
vinil para frente e para tras repetidas vezes em um toca-discos para produzir sons percussivos

ou ritmicos.

Six Steps: Movimento de danca breaking considerado fundamental. O movimento se
configura em uma rotacdo com o corpo, onde as mdos ficam apoiadas ao solo, e 0s pés

circulam em torno do préprio eixo. E dividido em seis movimentos ou seis passos.

Soul Music: Género musical popular que se originou na comunidade afro-americana dos

Estados Unidos nos anos 1950 e no inicio dos anos 1960.
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INTRODUCAO

As pesquisas na area de Divulgagdo Cientifica e Cultural (DCC) tém sido bastante
importantes no sentido de compreender os papéis da ciéncia na sociedade e as formas
utilizadas para estabelecer a comunicagdo entre cientistas e entre estes e o publico geral. A
divulgacdo e a comunicagdo da ciéncia para a sociedade se constituem por diferentes
linguagens e meios, que vao desde eventos, revistas e periddicos cientificos, destinados a
divulgacdo entre cientistas, até a divulgacdo através de midias que atingem puablicos mais
amplos, tais como jornal, radio, televisao, internet, museus, exposicoes e experimentacdes em
espacos urbanos (ABREU e SILVA, 2013 p. 21). Portanto, ela nos desafia ao propoésito de
novas interacdes e intervengdes para que, com um pé na histéria e outro na utopia,
caminhemos contribuindo com um novo sentido ético/politico no refazer-fazeres para uma
sociedade planetaria mais justa e menos violenta.

Geralmente, os estudos em Divulgacdo Cientifica e Cultural tém se destinado a
disseminacdo de um tipo de conhecimento definido e categorizado como cientifico pelo
modelo de racionalidade presente na ciéncia moderna. Baseada em valores ocidentais
estruturados a partir de uma logica dominante, essa racionalidade se distingue pelo
afastamento e ruptura face aos demais conhecimentos, excluindo as outras racionalidades,
considerando-as como “irracionalidades”, como conhecimentos “ndo-cientificos” (SOUZA
SANTOS, 2007; SANTOS, 2003; DUSSEL, 1986).

Apresentado como 0 Unico e o verdadeiro, esse conhecimento estd subordinado
aos interesses do sistema e da cultura dominante, que busca os valores do centro, o
enriquecimento e o desenvolvimento de acordo com o que 0 sistema econémico exige, ou
seja, de quais serdo suas fontes de financiamento. A existéncia de conhecimentos para além
do cientifico, com caracteristicas distintas dos produzidos dentro da academia formal e com
propdsitos diferentes daqueles da ciéncia ocidental, € o que nos motiva nessa pesquisa a
pensar na divulgacdo destes “outros saberes”, principalmente os saberes populares e suas
relacGes com a divulgacao cientifica e cultural, abordagem ainda pouco explorada.

Constata-se que a cultura hip hop!, expressdo cultural urbana local, que se
globalizou a partir da década de 1980, objeto importante de analise de comunicagédo e que se

desenvolve como um dispositivo de uma rede hibrida, e faz assim circular a informacéo por

1 O hip hop esta para além de ser somente um movimento artistico ou estético, um estilo, aprofundaremos mais
ao longo deste estudo.
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meio de préticas artisticas de seus agentes e adeptos, abrindo novas linhas de possibilidades
ao investir na autonomia das comunidades, na percepcdo de si mesmo e na producdo de
conhecimento.

Neste sentido, salientamos que o trabalho também possui um viés cultural
(trans)formador que a cultura hip hop oferece, buscando conhecimentos em uma cultura
alternativa e visando ndo reforcar curriculos do sistema de dominagdo, disposto a correr 0s
riscos do engajamento e fazendo desta pratica um foco de resisténcia. Assim como relata
Chandra Mohanty em seu ensaio “On Race and Voice: Challenges for Liberation Education
in the 1990s”

A resisténcia reside na interacdo consciente com os discursos e representacdes
dominantes e normativos e na criacdo ativa de espacos de oposicdo analiticos e
culturais. Evidentemente, uma resisténcia aleatdria e isolada ndo é tdo eficaz quanto
aquela mobilizada por meio da préatica politizada e sistémica de ensinar e aprender.
Descobrir conhecimentos subjugados e tomar posse deles é um dos meios pelos
quais as historias alternativas podem ser resgatadas (MOHANTY, 1989, p. 186,
traducdo nossa).

Neste universo, uma das questdes centrais diz respeito a necessidade de produzir
novas formas de experimentar e apropriar-se de conhecimentos e saberes socialmente
construidos e, nesse sentido, os usos da linguagem ganham importancia fundamental. Os
adeptos do hip hop buscam modos de visibilizar novas maneiras de relacionar-se com praticas
culturais, cuja centralidade esta na linguagem escrita, corporal, gestual, imagética e musical.
Nesses espacos praticados, aparecem multiplicidades de préticas que, relacionadas aos mais
diferentes contextos, envolvem o uso social da linguagem, que necessariamente diz respeito

as intengdes e objetivos compartilhados e, sobretudo, reinventados.

Ai se manifesta a opacidade da cultura “popular” — a pedra negra que se opde a
assimilacdo. O que ai se chama sabedoria define-se como trampolinagem, palavra
gue um jogo de palavras associa a acrobacia do saltimbanco e a sua arte de saltar no
trampolim, e como trapacaria, astucia e esperteza no modo de utilizar ou de driblar
o0s termos dos contratos sociais (DE CERTEAU, 1994, p. 79).

A dinamica interativa, multicultural e a manifestacdo expressiva no hip hop
ampliam o dialogo, principalmente com o publico jovem e apontam perspectivas promissoras
para a divulgagdo cientifica e cultural, respeitando, discutindo e incorporando os saberes de
senso comum e manifestagdes populares, apontando para a complexidade inerente a realidade

e ndo se restringindo a um desfile de informagdes técnicas. A existéncia de conhecimentos
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presentes nessa cultura, com caracteristicas distintas dos produzidos dentro da academia
formal e com propositos diferentes daqueles da ciéncia ocidental, € o que nos motiva nessa
pesquisa a pensar na divulgacdo destes “outros saberes”.

Neste sentido, esta dissertacdo tem como objetivo conhecer e explorar os saberes
produzidos no projeto “Na Batida do Hip Hop”; compreender como a produgdo e a
divulgacdo dos saberes da cultura hip hop sdo construidos e circulados entre os/as
participantes dos projetos nos quais atuamos, assim como analisar as formas de divulgacéo
interna e externa destes saberes. Procuramos ainda descrever como 0s mesmos desenvolvem
suas atividades nos campos da musica, da danca e do graffiti, como experiéncias que
contribuem para a expansdo artistica, corporal e intelectual dos participantes.

O projeto Na Batida do Hip Hop arvora-se como um instrumento que se soma a
inimeros outros na disputa pelos sentidos da vida, pela compreensdo e valorizacdo da
existéncia humana, ao resgatar, fortalecer e divulgar os saberes embutidos na cultura hip hop,
permeada de sentidos, escolhas e possibilidades.

Os processos de educacido e transmissdo de conhecimento presentes
no Projeto sdo realizados a partir de uma relacdo de diadlogo entre os
alunos no cotidiano das oficinas, orientados por mim e outros instrutores.
Em relacdo a este engajamento intencional da educacdo e da comunicacio,
somos guiados por Paulo Freire, que fundamenta a possibilidade de conhecer

estas inter-relacdes entre todos os participantes do processo:

0 sujeito pensante ndo pode pensar sozinho; ndo pode pensar sem a
co—participacdo de outros sujeitos no ato de pensar sobre o objeto.
Ndo h& um 'penso’, mas um 'pensamos . E o 'pensamos’ que estabelece
0 'penso’ e ndo o contrario. Esta co—participacdo dos sujeitos no
ato de pensar se da na comunicacdo (FREIRE, 1975, p. 66).

Para isso, buscamos desenvolver e ampliar teoricamente as discussdes sobre
cultura, comunicacdo, linguagem e suas interfaces, assim como a divulgacdo do conhecimento
popular e cientifico na atualidade, estabelecendo relacbes com 0s campos
artisticos/simbolicos e cientifico/epistémico buscando compreendé-los, no propdsito de
valorizar e ampliar a divulgacdo cultural dos saberes construidos popularmente. Também

abordamos as relagdes entre a educagdo formal, ndo-formal e informal, estabelecidas em um
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projeto que traz como meio principal de metodologia de transmissao de saberes a vivéncia e a
experiéncia cotidiana.

A peculiaridade desta investigacdo nos desafiou a encontrar um caminho teorico-
metodoldgico que alinhasse com os objetivos da pesquisa do presente programa de Mestrado,
no qual “o didlogo entre diversas disciplinas e multiplas formas de expressdo de
conhecimentos, culturas, tecnologias, artes e ciéncias” (LABJOR, 2020). Ancorado na
argumentacdo de Clifford Geertz (2005). Segundo ele, “o estudo interpretativo da cultura
representa um esfor¢co para aceitar a diversidade entre as varias maneiras que seres humanos
tém de construir suas vidas no processo de vivé-las” (GEERTZ, 2005, p. 49).

Coerentemente, a fim de abranger todas estas dimensdes, estabelecemos um triplo
vies investigativo: 1) cultural, que investiga os posicionamentos historico-culturais do hip hop
como identidade diasporica coletiva, em meio as tensdes da sociedade moderna; 2) subjetivo,
que investiga as repercussdes do movimento artistico do hip hop no processo de subjetivacao
dos jovens como instauracdo de uma estética e de uma ética que os orienta; 3) epistemoldgico,
que repercute sua relacdo com a educacdo formal e ndo formal, a (re)producdo de saberes por
meio das linguagens da arte, assim como seus posicionamentos em relacdo as suas realidades.
Assim, soma-se a este tripé investigativo uma observacdo assistematica, construindo uma
narrativa por meio do didlogo entre os teoricos académicos. O primeiro viés, historico-
cultural, é indispensavel metodologicamente para a construgdo de um raciocinio que, mesmo
inundado num certo “presentismo”, ndo deixa de ser historico, pois reconhece o tempo como
fundamental, um presente passando de forma intermitente em dire¢cdo a um futuro carregado
de incertezas. Estas conexfes, rupturas e permanéncias sdo uma chave metodoldgica para
estudos desta natureza, pois contribuem na percepcdo da dimensdo do contemporaneo como
tempo que permanece durando nos estudos de linguagem e comunicacgao.

De acordo com Heller (1993), a comunicacgdo seria a ciéncia do tempo passando,
ou seja, aquela que procura interpretar as transformacdes de um presente que é marcado por
trés instantaneidades: o agora mesmo, 0 agora e o estando agora. O agora mesmo, em relacéo
ao passado e ao futuro no sentido ordinario, denota acdo e mostra o tempo passando para
frente e para tras. Ja o agora, mostra a relacdo com um passado que ja terminou e € Unico (0s
tempos idos), sendo uma fronteira entre 0o que aconteceu e 0 que ainda ndo aconteceu. O
estando agora indica a interse¢do do ser na sequéncia do mundo da vida, ou seja, num tempo
que se situa entre o comeco e o fim.

Este pressuposto diz respeito a complexa questdo das interpretacdes. Ao produzir

uma narrativa sobre um fendmeno digno de consideragdo cientifica, em nosso caso o hip hop
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e a comunicacdo, como a historia, apresentam interpretacbes sob a forma narrativa,
produzindo explicacdes (e compreensdo) para agOes e processos que se desenvolvem no
universo da vida. Assim, conforme Ana Mae Barbosa (2016), o0 método depende da visdo de
ciéncia de onde se parte, que estd acoplado a teoria do conhecimento e as teorias escolhidas
para a analise. O objetivo €, a partir de conceitos apropriados e inferidos pela experiéncia,
fornecer uma representacdo mental de processos que ocorram objetivamente no mundo. E €
neste sentido que nos orientamos.

O segundo viés, subjetivo-estético-social, baseia-se na intensificacdo dos estudos
acerca da expressdo e linguagem, artistica ou ndo, aclarando uma teoria da cooperacdo

implicita nos escritos de Humberto Maturana. Segundo este autor,

A cooperagdo estd na constituicdo do humano; o que nos torna humanos é a
linguagem; ndo é, fundamentalmente, o tamanho do cérebro o que torna possivel a
linguagem, e, sim, o modo de conviver; o0 modo de conviver que torna possivel a
linguagem jamais se teria conservado sem uma forte emogdo amistosa capaz de
permitir a intimidade na convivéncia com certa permanéncia; sem uma histdria de
interacBes suficientemente recorrentes, abrangentes e extensas, em que haja
aceitacdo matua em um espaco aberto as coordenacdes de acles, ndo se pode esperar
que surja a linguagem; a linguagem sé pode surgir na cooperacao; a cooperacdo esta
na constituicdo do humano (MATURANA, 1985, p. 72).

Ao tratar a arte, a estética e a cultura popular presentes no processo de
subjetividade da juventude, evidencia-se o reconhecimento de que had “saberes diferentes”,
concepcOes estas presentes no hip hop e nos processos de educacdo ndo formal verificados
neste estudo. Esta concepc¢do contradiz a ideia do saber presente no campo do “cientificismo”,
tal como denominado e criticado por Enrique Dussel (2001), ao desenvolver uma teoria em
torno do pensamento moderno ocidental tido como Unico saber valido e reconhecido
socialmente.

Cabe destacar que o filésofo argentino alerta para o fato de que “cientificidade”
ndo é o mesmo que “criticidade” cientifica, que tampouco tem a ver com juizo de valor, ou
valoracdes, ja que ndo se opde a “ciéncia”, mas a ciéncia “nao critica” (Ibid, p. 310). Para ele,
uma ciéncia critica deve partir da alteridade, ou seja, partir da propria cultura local,
considerando a historia, a realidades e os problemas locais.

Nesta perspectiva, verifica-se também a excessiva preocupacdo com a “liquidez
moderna” (Bauman), com processos inacabados ou que apenas se iniciaram, o que torna a

producéo da pesquisa um eterno devir, segundo Francois Hartog (2014):
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Se de um lado ha o tempo dos fluxos, da aceleragdo e da mobilidade, de outro h o
tempo dos que continuam excluidos pela légica perversa do capitalismo, em que se
vivencia a permanéncia do transitorio, nas relages de precarizagdo do trabalho, o
presente sem passado dos deslocados, dos que vivem as multiplas diasporas sociais e
onde ndo ha um futuro, ja que o tempo dos projetos nunca esteve aberto para eles
(HARTOG, 2014, p. 14).

O terceiro viés, epistemoldgico-educativo, abrange e discute novas possibilidades
de letramento e a socializagdo do saber, espaco aberto para os modos de divulgacéo cientifica
e cultural em nossa sociedade, assim como, de acordo com o Programa de Mestrado em
Divulgacédo Cientifica e Cultural, “estabelecer a relagdo da producdo cientifica, tecnoldgica e
cultural com a vida cotidiana e as suas relacbes com a sociedade interligando diferentes
conhecimentos e saberes” (LABJOR, 2021).

Segundo Ciro Cardoso (1998, 1999), algumas influéncias para o surgimento da
epistemologia pos-moderna podem ser facilmente localizadas: a emergéncia da nogéo de
sujeito simbolico; a identificacdo preponderante de dois modos interdependentes de apreensao
da realidade (o simbdlico e o imaginario); e a afirmacé@o de que 0 homem como sujeito/objeto
privilegiado do saber é uma invengdo recente e que desaparecerd ao ser transcendida a
estrutura do discurso contemporaneo (CARDOSO, 1988; 1999, p. 23-67).

Assume-se entdo o enfoque da observacdo assistematica (LAKATOS, 2015), por
considerar que as realidades sdo distintas e ndo podem ser comparadas, onde o importante na
pesquisa é mergulhar na realidade para conhecé-las. A interacdo € o meio que possibilita
compreender 0s papéis e lugares sociais ocupados, valores e atitudes envolvidos nas situacoes
de pesquisa. Quanto a andlise, optamos por uma abordagem de base qualitativa, onde
privilegiamos um enfoque interpretativo dos enunciados, visando apreender os sentidos, 0s
valores e os efeitos atribuidos as préaticas de arte-educacédo no hip hop.

De acordo com Denise Silveira e Fernanda Cdérdova (2009), a abordagem
qualitativa facilita a aproximacdo do sujeito ao objeto de estudo, salientando, assim, a
importancia da experiéncia de vida e as particularidades do cotidiano, por compreender e
explicar as dindmicas das relacdes sociais. Apesar da diversidade do olhar, ambas as posicGes
devem ser consideradas as questBes da unidade e da diversidade como fundamentais para a
realizacdo desta analise cientifica. Se a diversidade permite a complexidade da analise
(enfoques variados e complementares), as sinteses tedricas sdo decorrentes das articulacdes
possiveis entre os métodos disponiveis (SILVEIRA; CORDOVA, 2009, p. 37). No entanto, é
importante ressaltar que o presente estudo é consequéncia de um envolvimento com o tema

que transcende a produgdo académica, afinal, antes de ser pesquisador, sou adepto e
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participante ativo da cultura hip hop ha trés décadas. Neste sentido, adequa-se destacar nossa
trajetoria de vivéncia que me proporcionaram chegar nesta indagacdo de pesquisa.

Partindo da proposta de método, o objeto da pesquisa pressupde sua analise em
quatro momentos. A primeira, conceitual, que abrange o contexto histérico do hip hop,
apresenta sua estética e destaca seus conflitos de existéncia e re/existéncia. A segunda, de
carater contextual, que resgata e relata a dindmica nacional e local do hip hop, bem como
discute suas caracteristicas de cultura e movimento. A terceira, contextualiza nossa trajetéria e
local de fala como dancarino e adepto da cultura hip hop. O quarto momento descreve e
discute as acdes do projeto “Na Batida do Hip Hop”, objeto deste estudo, abordando o
processo de comunicacdo em suas relagfes artisticas, culturais, educativas, de producéo e
difusdo de saberes contidos no hip hop, por meio da sua pratica e experiéncia estética-

educativa.



CAPITULO I: TRAJETORIA CULTURAL E DISSEMINADORA DO
HIP HOP: DIASPORISMOS GLOBAIS E LOCAIS

21



22

O hip hop se apresenta como uma cultura juvenil de rua dos anos 1970 na cidade
de Nova York, com todas as peculiaridades do lugar embutidas nele: a giria e a cadéncia da
conversa, inclusive 0 modo como as pessoas se moviam. Tudo tem um contexto, um ponto de
partida, poderia ter sido em qualquer comunidade ao redor do mundo que provavelmente o
hip hop iria assumir as caracteristicas peculiares e idiossincrasias dela, mas pode ter sido
apenas no Bronx no final dos anos 1970 que os “quatro elementos” de Afrika Bambaataa?
convergiram da maneira que fizeram. Importante frisar que conectamos o hip hop a um
continuum mais amplo da histdria cultural americana (afro-americanos e outros), em vez de
centraliza-lo como o alfa e 0 6mega da vida juvenil.

Sob a ideia-chave da diaspora (HALL, 2003; GILROY, 2001; STRAUSS, 2015)
n6s podemos ver formas geopoliticas e geoculturais modernas de vida que séo resultantes da
interacdo entre sistemas comunicativos e contextos que elas ndo s incorporam, mas também
modificam e transcendem uma realidade. Salientar aspectos da particularidade das
experiéncias negras modernas, ndo deve ser entendido como ocasido para organizar uma
comparagdo entre os valores regionais de um setor ou comunidade distintos e o0 suposto
universalismo da racionalidade ocidental, mas uma apreensdo detalhada e abrangente do

complexo entrelagamento de suas estruturas.

1.1 — “Black Atlantic” e as diasporas continuadas da cultura afro-americana

As argumentacdes de Clifford Geertz (2008), Pierre Bourdieu (1989) e Néstor
Garcia Canclini (1997), nos induzem a refletir acerca do comportamento, que as formas
culturais encontram articulacdo. Elas encontram também, certamente, em varias espécies de
artefatos e varios estados de consciéncia. Diante disso, esta se¢do objetiva inicialmente propor
uma reflexdo acerca de como a diaspora africana fornece elementos para compreendermos o
contexto cultural no qual o hip hop se inseriu e se insere nos ambitos globais. Inicialmente é
valido destacar que o termo “diaspora” foi formulado por meio de duas palavras gregas “dia”

e “sperein” que, respectivamente, significam “atraves de” e “dispersar”, o que resulta em um

2 Afrika Bambaataa é o pseuddnimo de Kevin Donovan (Bronx, Nova York, 19 de abril de 1957), um dos trés
principais DJs da Cultura Hip Hop, é respeitosamente conhecido como o "Avd" e o "Padrinho" desta
manifestagdo cultural, bem como “O Pai” do Electro Funk Sound. Era membro da gangue de rua denominada
Black Spades, que em 1973 foi transformada na Zulu Nation, com acles voltadas para a musica e a cultura,
Bambaataa é responsavel por espalhar a cultura hip hop pelo mundo (zulunation.com). Este tema sera abordado

mais profundamente ainda neste capitulo.
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“dispersar através de...” (DO AMARAL, 2015). No caso, para a didspora africana, essas
reticéncias referem-se mais comumente ao Atlantico que simbolizou o campo primordial de
violéncia e controle de populagdes humanas (DO AMARAL, 2015).

Christian Ribeiro (2006) relata em seus estudos que este modo de deslocamento
territorial faz com que este agrupamento populacional elabore um sistema de comunicacéo
baseado em métodos de convivéncia e influéncia matua j& existentes entre as varias culturas
da regido sul equatorial africana (MUNANGA, 1995/1996), um conjunto intricado de relagfes
sociais e culturais de adaptacéo e reconstrucao, identificando as populagdes negras que vieram
habitar o novo mundo. (BASTIDE, 1974; MENDONCA, 1993; MUNANGA, 1995/1996;
VIANNA, 1999; GIL, 2004).

Os africanos retirados da costa ocidental daquele continente, “ndo levaram para a
América somente seus bracos. Levaram também suas culturas, suas chaves culturais de
identidade e comunicacdo” (GALEANO, 1987, p.13). Shohat & Stam (2006), reforcam que
estes impulsos de preservacéo e resisténcia de suas praticas e valores culturais, com o passar
do tempo e seu hibridismo, desenvolvem uma nova forma de cultura p6s-colonial, cujo objeto
sdo identidades complexas e multifacetadas que proliferaram em relacdo as mesclas culturais:
religiosa (sincretismo); biologica (hibridismo); genética (mesticagem) e linguistica

(crioulizagéo).

A celebracdo do hibridismo coincide com o novo momento historico dos
deslocamentos pés-independéncia que geraram identidades duplas (franco-argelino,
indo-canadense, palestino-libanés-britanico). As identidades pds-independéncia,
como produtos de misturas conflitantes, sdo bem mais probleméaticas que as
identidades multiplas derivadas de uma simples mudanca de pais. Além disso, as
identidades diaspdricas ndo sdo homogéneas. Em alguns casos, deslocamentos
qualitativamente diferentes se sobrepdem a outros deslocamentos anteriores. Para as
comunidades afro-diasporicas, lembra Stuart Hall, a mudanca para a Europa se soma
a antiga histéria de deslocamentos traumaticos (HALL, Stuart. Cultural identity and
cinematic representation, 1989 apud SHOHAT; STAM. 2006, p. 79).

Neste contexto, a mesticagem esta posta como um conceito amplo que ndo diz
respeito somente as trocas étnicas, mas a construcdo do tecido cultural frente aos processos de
convivéncia da diversidade, e da qual o atrito, conflito, incorporacdo do “outro” em um
constante processo de troca de conhecimentos e saberes sdo partes constitutivas. Um sistema
complexo, que desenvolve linguagens complexas para dar conta de seu continuo processo de

variacao.



24

Processos de mesticagem, onde se criam estes mosaicos, assim como as “ricas
tapecarias culturais” nunca sdo situagdes faceis. S&o renovadores e aceleradores do conflito,
geradores de encontros e desencontros, de “fatores casuais” (LOTMAN, 1996, p. 43). S&o
processos que estdo situados na periferia, “nos géneros marginais, nos ‘géneros mais jovens’ e
nos dominios estruturais fronteiricos”, que “ddo lugar aos mais ativos processos geradores de
sentido e estrutura” (LOTMAN, 1996, p. 44).

Esse resultado hibrido ndo pode mais ser facilmente desagregado em seus
elementos “auténticos” de origem. Stuart Hall (2003) evidencia uma “crioulizagdo” ou do tipo
“transcultural”, no sentido que Mary Louise Pratt (1999) da ao termo, através da
transculturacdo “grupos subordinados ou marginais selecionam e inventam a partir dos
materiais a eles transmitidos pela cultura metropolitana dominante”. E um processo de “zona
de contato”, um termo que invoca “a co-presenca espacial e temporal dos sujeitos
anteriormente isolados por disjunturas geograficas e historicas (...) cujas trajetorias agora se
cruzam” (HALL, 2003, p. 31).

Estas acOes passam a ser definida por varios antropélogos como “Black Atlantic”,
uma “nova” cultura negra, agora desenvolvida nas Américas como uma combinagdo dos
diversos povos africanos que foram trazidos como escravos (MATORY, 1999; VIANNA,
1999). Esta auto adaptacdo a esta nova realidade de mundo, assim como esta forma de
resisténcia cultural, desencadeiam em novas praxis, que podem ser consideradas respostas ao
impacto e todas as dificuldades enfrentadas por eles ao serem inseridos em um novo meio, em
busca de uma identidade ainda ndo entendida, mas com uma esséncia peculiar.

Hermano Vianna (1995) reforca que estas “novas” identidades de africanos e
descendentes passam a adicionar elementos nativos indigenas e europeus na constituicdo
destas culturas, que atuardo em muitos casos, como préaticas, mesmo que de forma ndo
intencional, de identificacdo e resisténcia para este determinado grupo étnico/racial especifico
(negros), surgindo em muitos paises americanos a génese daquilo que viria a ser chamado de
cultura popular (VIANNA, 1995, p. 21).

Assim, Paul Gilroy (2003) oferece o conceito de “Black Atlantic” como um
espaco de construcdo cultural transnacional. Este novo conceito rompe com o modelo
diaspdrico tradicional baseado na ideia de que as pessoas da diaspora sdo separadas por uma
fonte ou origem comunal, oferecendo um segundo modelo que privilegia o hibridismo.
Afirma que houve um intercambio cultural, bem como uma troca de mercadorias que define o

trafico de escravos transatlantico e, portanto, a cultura negra. Em artigo intitulado “Atlantico
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Negro” (1999), Vianna recorre a perspectiva de Gilroy e aponta a expressdo da seguinte

forma:

Paul Gilray, sociélogo inglés, divulgou o termo que hoje é mais empregado por
quem tenta refletir sobre a dindmica cultural dessa diaspora: “Black Atlantic”. Nao é
apenas um novo rétulo para um fendmeno antigo. E também uma nova maneira de
entendé-lo. Até recentemente, a maioria dos estudos sobre “tradigdes negras” era
prisioneira da ideia de “raizes”. Os pesquisadores tentavam encontrar no continente
americano, e onde mais comunidades negras se estabelecessem, as “sobrevivéncias”
de costumes de povos africanos, que seriam julgadas auténticas ou ndo a partir do
grau de fidelidade com que a “origem” era preservada. O conceito “Black Atlantic”
deixa de lado a procura da “raiz original” e cai no fluxo e refluxo intercontinental.
Inspirado na desterritorializagdo deleuziana e na n&o-linearidade da fisica
contemporanea, Paul Gilroy define o “Black Atlantic’ como uma formagao
rizomatica e fractal, colocando-se em luta contra a “tragica popularidade das ideias
sobre a integridade e a pureza das culturas” e também contra aquilo que chama de
absolutismo étnico. (VIANNA, 1999: In:
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs1411199904.htm)

Achile Mbembe reforca de forma critica este contexto — de integridade e pureza
das culturas — destacando a luta das correntes pds-coloniais, que “pedem um mundo
cosmopolita e hibrido”, discursos muitas vezes elaborados por exilados, por imigrantes ou
apatridas, expoentes de um “humanismo planetario”, onde todos se opuseram a qualquer
forma de essencialismo (MBEMBE, 2020). A partir de todo este novo processo de
reconstrucdo de identidade, cabe ressaltar que a diaspora negra através deste fendmeno “Black
Atlantic” desencadeia no desenvolvimento de todo um processo de construcdo sociocultural
que ird influenciar, em grande parte, 0s processos artisticos e culturais desenvolvidos em
ambos os lados do Atlantico nos ultimos séculos, com énfase especial nos séculos XIX e XX.

Em seu livro “Hip Hop Wars” (2008), Tricia Rose relata esta perspectiva
negativa, e a ideia geral de que a escravidao acabava com as abordagens africanas ao som,
linguagem, movimento, comida, espaco, tempo e assim por diante, e que 0S americanos
negros ndo eram tdo evoluidos quanto os brancos e, portanto, representavam uma lousa
culturalmente limpa e que as marcas da cultura negra eram consideradas tentativas deficientes
de imitar as tradi¢des culturais ocidentais, em vez de provar as tradicdes existentes.

Assim, este longo e continuo processo de reconstituicdo de “uma” identidade
negra por meio de atividades culturais, com destaque especial para a misica, desencadeia e se
potencializa com o movimento hip hop, pois além de ser um resultado direto desta mescla das
diversas formas de culturas africanas, também se entrelacaram com elementos das culturas

nativas e europeias nas Américas tornando-se hibridas, tais como outras manifestacfes
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culturais como a salsa, a rumba, o samba, 0 blues, o jazz, o calypso entre outras (BASTIDE,
1974; HOBSBAWN, 2004; ROSE, 2008).

Portanto, podemos afirmar que o hip hop® — entendido aqui como um movimento
cultural, social, artistico e estético — pode ser representado como mais um dos resultados
diretos do processo da diaspora negra: conjunto populacional africano deslocado
forcadamente para as Américas, a fim de serem utilizados como méo de obra escrava.

O hip hop n&o é e nunca foi exclusivamente negro, mas a experiéncia urbana afro-
americana é central para a sua mensagem e reflexiva do papel fundamental da Africa. Muitos
jovens marginalizados em todo o mundo, devido a sua etnia ou classe social, adaptaram a
metafora da luta negra nos Estados Unidos as suas proprias batalhas contra o racismo e o
autoritarismo (ALIM, 2002). Os jovens latinos da cidade de Nova York tém uma longa
tradicdo de participacdo no hip hop e séo vistos como pessoas de dentro. A participacdo de
porto-riquenhos e, em menor extensdo, de outros latinos na cena de hip hop de Nova York é
vista como natural, considerando-se muitos dos lagos politicos e sociais que eles tém com a
comunidade afro-americana (MORGAN, 1998. apud CUTLER, 2003). Mas isso ndo é uma
generalizacdo que pode ser estendida para a maioria dos brancos de classe media e alta.

Ao mesmo tempo, também pode ser considerado um “herdeiro direto” do periodo
politico da década de 1960, que culminaram com os assassinatos de Martin Luther King,
defensor dos direitos civis, de Malcom X, ativista mugulmano critico mordaz do sistema
racista norte-americano e a criagdo do movimento Black is Beautiful, do movimento Black
Power (CARMICHAEL & HAMILTON, 1972; LIGHTFOOT, 1969), de onde surgiria o
“Partido dos Panteras Negras”, que defendiam que a populacdo negra tinha o direito de
decidir as diretrizes de suas comunidades — com alta organizacao e forte resisténcia ao sistema

racista dos Estados Unidos — tornou-se grande influéncia para o movimento hip hop.

3 S0 encontradas fontes onde a “invengdo” do termo “hip hop” ¢ atribuida ao DJ Hoolywood embora o mais
comum € ela ser creditada ao DJ Lovebug Starski. Mas foi o DJ Afrika Bambaataa, considerado o mentor
intelectual da cultura hip hop, quem convencionou o hip hop a partir de quarto elementos. Além do MC ou
Mcing que é a voz da cultura hip hop, seus outros trés elementos sdo: o DJ ou Djing (disc-jockey), que a partir
de dois toca-discos torna-se uma espécie de “tutor” do passado fonografico concreto, contador de historias
musicais, que transforma sua experiéncia musical individual na vivéncia do coletivo; o B.boy/B.girl ou
b.boying/b.girling ou breaking: dangarinos de rua, aqueles que dangcam durante os breakbeats, autodidatas da
criacdo do movimento; o Grafitti Writer (grafiteiro) ou Grafitti art: artista gréafico das ruas que utiliza os muros
e tem a cidade como moldura para os seus grafites-depoimentos. Traz a transgressdao como meio € a arte do
aerossol como fim. Em textos da Zulu Nation (organizagdo emblematica da cultura hip hop da qual Bambaaataa
¢ fundador e o autor desta dissertacdo € membro) o elemento MCing também é chamado rapping, o B.boy/b.girl
¢ substituido por “véria formas de danga” que incluem o Breaking, Up-Rocking, Popping, Locking e hé ainda a
adicdo de um “quinto” elemento, que seria 0 que 0 mantém o todos os outros juntos: o Conhecimento.
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Neste contexto social, cultural e politico, pode-se entender que o hip hop surgiu
como uma nova etapa deste processo secular de resisténcia cultural africana, a partir de uma
fusdo musical oriunda da Jamaica e norte-americana, de estilos de dancas afro-americanas
como o cakewalk*, o lindy hop® e o jitterburg®, saltos mortais, rodopios rente ao chéo e de
ponta cabeca, além das artes marciais, assim como as artes visuais que bombardeavam 0s
muros das grandes metrépoles nos Estados Unidos, inserida num arduo processo de

gentrificacdo’ urbana, no qual nos debrugaremos na proxima secao.

1.2 - Imigragdo e tribalismos urbanos: as subculturas dos guetos

novayorkinos

Seguindo este processo continuo, deslizamos em um “back slide®” ao Sul do
Bronx, tradicionalmente um bairro de imigrantes, era conhecido nos anos 1930 e 1940 como o
“bairro judeu”. Apés a Segunda Guerra, cerca de 170.000 pessoas (em sua maioria negros e
latinos) se mudaram para o bairro, durante uma espécie de “limpeza” gentrification de
Manhattan. Durante 0s anos que se seguiram até os anos 1970, o bairro ndo parou de receber
imigrantes e se tornou um centro de convivéncia entre italianos, irlandeses, judeus e
mulcumanos de diversas partes do mundo. Mas a presenga dominante era de imigrantes
vindos da América Latina, principalmente porto-riqguenhos, seguidos por dominicanos,
jamaicanos e cubanos. Em algumas areas como do Brooklyn, do Harlem (Spanish Harlem), e
do Bronx pode-se afirmar que uma “mini América Latina” se instalou dentro da América do

Norte.

4 A primeira referéncia sobre o Cakewalk remonta de 1850 nas plantagdes da regido sul dos EUA. Era uma danca
de origem afro-americana, que possui padrdes semelhantes as dancas da Africa Kaffir, tornando-se popular de
1895 a 1905. Os grandes fazendeiros realizavam concursos de Cakewalk entre seus escravos e o vencedor
recebia um bolo como premiacéo, sendo este 0 motivo do nome da danca (SILVA, 2017).

°> O Lindy Hop é uma danca social que mistura a postura e os ritmos africanos com a tradicdo europeia das
dancas realizadas em par (STEARNS; STEARNS apud STRICKLAND, 2014).

& As palavras "Jitterbug" e "Lindy Hop" sdo comumente usadas alternadamente para se referir a mesma danga.
No entanto, entre os historiadores, ndo h& consenso sobre as definicbes exatas dos termos. Dentro do Reino
Unido, o termo "Jitterbug" foi usado quase exclusivamente para se referir & danca americana de swing
(MILLER, 2013).

7 O conceito de gentrificacdo, conforme a definicdo original de Ruth Glass, remete para dois fenémenos
paralelos: a deslocacao forcada de residentes de &reas desinvestidas do centro da cidade e a sua substituigdo por
outros mais abastados, por um lado, e a reabilitacdo dessas areas, por outro. Essa definicdo, cujo cunho critico
importa reter ainda hoje, captura as desigualdades criadas pelas politicas e mercados fundiarios urbanos a
funcionar segundo a ldgica capitalista. E um processo de producdo de espagos urbanos que favorece a
acumulacdo de capital em detrimento do equilibrio social em termos de habitacdo, acesso a recursos (de trabalho,
de mobilidade, de servicos) e experiéncia urbana (PEREIRA, 2017, p. 50).

8 “Back slide” (deslizar para tras) é o nome original do passo de danga mundialmente conhecido executado por
Michel Jackson chamado de “Moonwalk”.
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O colapso deste bairro € atribuido a varias causas, a isen¢do governamental, as
mudancas e politicas econbmicas da época, o abandono por parte do poder publico e
principalmente a construgdo da avenida “Cross Bronx Expressway”, que interferiu
drasticamente na estrutura fisica da cidade e dos cidaddos que I& viviam. A construgdo desta
via expressa representou literalmente um corte no coragdo do Bronx como em um corpo
fisico, que o socidlogo Marshall Berman leva ao extremo, chamando-a de “urbicide”
(“urbicidio” — 0 assassinato da cidade) em artigo publicado no periédico New Internacionalist,

em dezembro de 1987, onde relata o acontecimento:

“O Sul do Bronx, onde eu passei a minha infancia e juventude, ¢ o lugar de uma das
maiores ruinas recente, fora Beirute. A destruicéo fisica e social da regido comegou
com a construgdo da Cross Bronx Expressway no final dos anos 50 e no comego dos
60. Entdo, no inicio dos anos 70 a desintegracdo comecou a se espalhar em ritmo
espetacular, devorando casa ap6s casa e quarteirdo apos quarteirdo, deslocando
milhares de pessoas como uma praga inexoravel. Aqueles foram os anos em que o
Bronx finalmente chegou na midia, como um simbolo de todos os desastres que
podem acontecer a uma cidade” (BERMAN, 1987, p. 178).

Assim, neste ambiente de caos urbano, a criminalidade e a violéncia atingiram
indices altissimos e o Bronx tornou-se um local onde era perigoso andar a pe, de um
quarteirdo a outro, mesmo durante o dia. Na primeira metade dos anos 1970, as gangues,
chamadas crews em inglés, também conhecidas como “tribos” dominaram toda a regiao
travando guerras continuas. Estima-se um namero aproximado de 300 gangues com um total
de mais de 20.000 membros (CONZO, 2008, p. 38)°.

® Em seu livro Can’t stop, wont stop. A history of hip-hop generation, Jeff Chang apresenta outros nimeros.
Segundo Chang, baseando-se em uma matéria do New York Times de 17 de junho de 1973, a estimativa da
policia e da midia era de que havia cerca de cem gangues com aproximadamente 11.000 membros. Esses
numeros foram considerados muito baixos pelas prdprias gangues, principalmente no que dizia respeito ao
numero de membros e as estimativas revelavam mais sobre a visdo da policia do que sobre a realidade.
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J -
Figura 1: Membros da gangue "Screaming Phanton". Foto de Perry
Kretz, sem data.

Fonte: https://www.vice.com/en us/article/kwxwzv/how-the-
gangs-of-1970s-new-york-came-together-to-end-their-wars-618

Michel Maffesoli e outros intérpretes tratam as subculturas juvenis como
“espetaculares” que, originadas nos anos 1950, ja haviam chamado atencdo dos estudos
culturais: teddy boys, skinheads, mods, rockers, rastafaris, entre outros. Nos anos de 1970 e
1980, estes estilos se multiplicam, desde a partir dos punks, aos quais vém se somar 0S
metaleiros e os darks (ABRAMO, 1994), neste sentido Sol Yurick colabora:

Algumas dessas gangues tinham centenas de integrantes; havia verdadeiros
exércitos. Esse fendmeno social era visto, por um lado, como a invasdo dos barbaros
que, dessa vez, vinha de dentro, ndo de fora. Por outro lado, havia algo
completamente subversivo nas gangues (e, especialmente, a musica que eles
amavam... 0 rock). Os pensadores sociais, populares e académicos, falharam ao
entender por que essas formacdes sociais de pessoas desprovidas se cristalizavam
em meio a algo que ouviamos, dia sim, dia ndo, serem tempos de prosperidade
econdmica (YURICK, 2016, p. 17).

O autor reforca ainda que as gangues eram muito diferentes das gangues atuais.
Especialmente por uma coisa: eles ndo tinham acesso a automdveis. E também pelo pequeno
namero de armas disponiveis. As gangues eram limitadas pela area de influéncia e muito
ignorantes sobre a cidade a sua volta; alias, tinham medo de territorios desconhecidos (2016,
p. 28). Para Maffesoli (2007), o tribalismo permite que seja revivido o arquétipo comunitario
da aldeia. Em adicdo a isto, os estudos de Bernard Cova (1996; 2002) sugerem que as
caracteristicas primitivas das tribos pos-modernas podem ser observadas uma vez que as

pessoas ndo se agrupam em funcdo de aglutinadores sociais modernos e racionais tais como


https://www.vice.com/en_us/article/kwxwzv/how-the-gangs-of-1970s-new-york-came-together-to-end-their-wars-618
https://www.vice.com/en_us/article/kwxwzv/how-the-gangs-of-1970s-new-york-came-together-to-end-their-wars-618
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profissdes, mas em decorréncia de uma dimensdo ndo racional e arcaica que envolve emocao
e paix&o.

A midia inflacionou o fendmeno das gangues a propor¢des miticas. O New York
Times publicou uma série de reportagens. O que parecia ser uma erupc¢ao nacional de gangues
juvenis também alavancou a industria editorial e cinematogréfica. Neste periodo, em meio a
esta “efervescéncia tribal”, segundo Yurick (2016), um tipo de loucura coletiva havia tomado
o controle inclusive de Hollywood; uma série de filmes de gangues estava em producéo ao
mesmo tempo, por estudios diferentes. Alids, o primeiro a chegar as telas seria The
Warriors®.

Em 1971, Cornell Benjamin, conhecido como Black Banjy, um “mediador” de
conflitos e integrante da pacificadora Guetto Brothers, tentando evitar uma briga entre
diferentes gangues, foi assassinado pedindo paz. Apéds este acontecimento, estes
representantes de gangues se reuniram e subscreveram um tratado de paz que se encontra nos
anexos desta dissertacao, realizando um marco na historia daquele local, reconectando seus
agentes com a arte engajada dos guetos de Nova York, ao mesmo tempo em que se permitia a
livre circulacdo dos individuos pelos bairros, dando origem ao hip hop. Segundo Voloj e
Ahelering (2016):

No dia 8 de dezembro de 1971, Nova lorque se preparava para a guerra. Mais de 100
dos lideres das gangues de rua da cidade se reuniram no Bronx num encontro que
poderia resultar em uma carnificina. Gheto Brothers, Black Spades, Savage Skulls,
Savage Nomads, Seven Immortals, Reapers, Turbans... A situagdo era muito tensa.
Poucos dias antes, Black Benjy, dos Ghetto Brothers, havia sido assassinado. Os
Gheto Brothers eram uma das maiores gangues da cidade. S6 no Bronx tinham 2000
membros. As outras gangues esperavam vinganca. Uma guerra, a maior, parecia
inevitavel. Entdo, Benjy Melendez, o jovem lider do Ghetto Brothers, tomou uma
atitude surpreendente. Ao invés de vinganca pela morte do companheiro, chamou a
paz. “Eu estava machucado”, diz Melendez, “A reaco natural de um lider é buscar a
vinganca. Todas as gangues ja estavam prontas para a guerra. Mas isso era
exatamente o que todo mundo esperava de nés”. Era isso que as autoridades
esperavam para justificar o descaso com as regides pobres da cidade, era isso que a
policia esperava para justificar a violéncia indiscriminada contra as populacdes
negras e latinas. Era isso que o sistema queria: que aqueles jovens se matassem.
“Nos estavamos no jogo” diz o DJ Afrika Bambaataa, que na época participou da
reunido como um dos lideres dos Black Spades. “O que o irmdo Benjy conseguiu foi
poderoso”. O impacto da paz alcancada foi, como diz Bambaataa, algo poderoso e

10 The Warriors é um filme norte-americano de 1979 do género acdo, dirigido por Walter Hill e baseado no livro
homoénimo de Sol Yurick. A historia é sobre uma gangue de Nova lorque que € perseguida apds ser acusada
injustamente do assassinato de Cyrus, o lider da maior gangue da cidade. Apesar de sua recepcao inicialmente
negativa e de ndo ter sido um grande sucesso de bilheteria em seu langamento, The Warriors tornou-se um filme
cult, influenciando girias, musicas e gerando varios spinoffs, incluindo jogos de video e uma série de quadrinhos.
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profundo. Mudou a geografia de Nova lorque. Jovens passam a circular livremente,
sem medo dos ataques das gangues rivais. Passaram a fazer festas em vez de
guerras, trocaram as armas por aparelhos de som e inventaram a cultura hip hop que
acabou tomando a juventude do mundo inteiro. Essa é a histria de um jovem que
mudou a histdria do seu tempo (VOLOJ; AHELERING, 2016, contracapa).

Figura 3: Tratado de Paz das gangues de Nova York.

Fonte: https://www.updateordie.com/2016/02/29/uma-breve-
introducao-a-historia-do-hip-hop/

Neste sentido, o rapper!! Guru afirma em depoimento ao filme “The Mc why we
do it”, do diretor Peter Spire, (2005) que:

(...) o hip hop surge como alternativa ao circulo violento e vicioso da matan¢a. Os
primeiros gangstas do Bronx decidiram ficar em frente as suas casas, por os toca-
discos na rua, reunir pessoas, festejar e se divertir, pois estavam cansados da
matanca, queriam criar seus filhos, estavam cansados de enterrar seus amigos, e dai
surgiu o hip hop.

Outra autora e pesquisadora, Roberta do Nascimento (2012), relata:

Todo esse contexto faz com que o que o hip hop possa ser analisado em suas raizes
como um efeito colateral, uma explosdo, a resposta de um corpo social doente que
reage com uma febre que se recusa a passar, €, como uma incontrolével peste as
avessas, se alastra pelo mundo corrompendo a linguagem, distorcendo corpos e
rasgando a paisagem. (...) Frente & negligéncia e a toda tentativa de dominio, de
apagamento, de aniquilamento das diferencas e de controle corporal e oral pelos
dispositivos do poder estabelecido, o hip hop se apresenta como uma cultura gerada

11 “Rapper”, pessoa que canta rap.


https://www.updateordie.com/2016/02/29/uma-breve-introducao-a-historia-do-hip-hop/
https://www.updateordie.com/2016/02/29/uma-breve-introducao-a-historia-do-hip-hop/
https://www.updateordie.com/2016/02/29/uma-breve-introducao-a-historia-do-hip-hop/
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em ventre inquieto, que nasce furiosa em dia de festa, e traz nos seus genes a danga
vigorosa, herdada de diversas matrizes, das dangas sociais dos anos 1970, passando
por James Brown, aos codificados estilos b.boying, locking, popping e suas diversas
vertentes, a fala-canto inddcil, rapida, metrificada, repleta de girias e neologismos,
de poética crua, agressiva, € a0 mesmo tempo inocente, bem humorada, celebrativa,
sofisticada, irdnica e diversa. Sua certiddo de nascimento é assinada com spray nos
muros, nos trens, a céu aberto, com o nome de seus pais bem visiveis, para que a
cidade inteira ndo tenha ddvida de quem essa cultura rebenta é filha. Os tambores
voltam a tocar através dos toca-discos anunciando as boas novas, como num antigo
rito ancestral (NASCIMENTO, 2012, p. 15).

A partir dai, em ambiente pobre, degradado, porém menos hostil e habitavel,
iniciam-se as festas de rua, conhecidas como “blockparty”, e dentro dela surge a cultura hip

hop e seus elementos.
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Figura 6: Block Party no Bronx nos anos 1970.

Fonte: https://invention.si.edu/invention-hot-spot-birth-hip-
hop-bronx-new-york-1970s

Um fato interessante a ser considerado ao analisar o surgimento da cultura hip hop
€ que ele acontece nos bairros, conhecido como guettos. Nestes espacos ocorrem a
diferenciacdo e a negociacdo dos interesses do publico e do privado, o intercambio de valores
colaborativos da cidade, como ja destacava Max Weber (2004), “a cidade é portadora da vida
politica, assim como da arte e da literatura”, em um ato de sobrevivéncia social, de
reafirmacdo da identidade e de reconstituicdo de praticas e tradi¢cdes vindas do passado onde a
sociabilidade e a comunicacdo se ddao de maneira especifica (WEBER, 2004, p. 45). Neste

sentido, Jesus Martin Barbero (2003) colabora:

O bairro proporciona as pessoas algumas referéncias basicas para a construgdo de
um “a gente” [...] Lugar de reconhecimento, o bairro nos coloca na pista da


https://invention.si.edu/invention-hot-spot-birth-hip-hop-bronx-new-york-1970s
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especificidade de producdo simbdlica dos setores populares na cidade. E ndo s6 na
religiosidade festiva, mas também na expressividade estética. (MARTIN-
BARBERO, 2003, p. 277).

BREAKING

Figura 7: A composicéo do hip hop

Fonte: Elaborado pelo autor.

Esta busca pela auto representacdo passa também pela convivéncia em
comunidade, em um bairro. Perante mecanismos cada vez mais sofisticados e perversos de
afastamento e isolamento em bairros-dormitorios de comunidades consideradas
“inadequadas” a residirem nos centros urbanos, a reorganizacdo e ressignificacdo do bairro
acontece como um “fato cultural”’, como um local onde a cultura “nao ¢ oficial, nem
propriedade de ninguém”, mas “um modo de ser, viver e morrer se da de maneira inevitavel”
(MARTIN-BARBERO, 2008, p. 134).

Assim, este conjunto de descricdes e implicaces permite circunscrever
relativamente este entrelacamento multicultural construido nos choques e entrechoques
sociais 0 que conhecemos hoje como cultura hip hop e podemos definir pelo conjunto de
quatro manifestacOes artisticas: o DJ (discotecagem) e o MC (arte de rimar) que, juntos,
formam a musica rap; a expressao corporal do Breaking; o Graffiti, invadindo o universo das
artes plasticas com o acréscimo do Knowledge (conhecimento), que perpassa por todos 0s
elementos como mostra a matriz 1. Foi criado como uma alternativa para suprir a caréncia de

lazer e cultura dos moradores locais, em sua maioria negra e latino-americana. Na época eram
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organizadas festas “arrasa-quarteirdo” (as chamadas “blockparties”), com potentes caixas de
som instaladas nas ruas (YOSHINAGA, 2014; BALBINO, 2006; CRISTIANE, 2019;
RENAN, 2012).

Nesta perspectiva, a linguagem aparece na interacdo e nas praticas sociais com
énfase em ndo descrever como as coisas sdo, mas 0 processo pelo qual séo ativa e
continuamente construidas entre as pessoas. Podemos dizer ainda que esta abordagem dada ao
hip hop mantém uma “memoria coletiva”, amplia o quadro historico e ajuda a explicar como
0 hip hop criou raizes tdo facilmente em tantos lugares ao redor do mundo. Movimentos
como, por exemplo, o funk carioca do Rio de Janeiro, uma aparente mutacdo da musica latina
freestyle e bass dos anos 1980, ou 0 movimento de pichacdo de S&o Paulo, uma variagdo
totalmente singular de graffiti, fazem todo o sentido.

1.3 — “Bambaatianos” e “Kollhercquianos”

1.3.1 — Afrika Bambaata

Ja citado anteriormente neste estudo, Kevin Donovan, conhecido como Afrika
Bambaataa € um nome que merece devida atencdo. Norte-americano filho de pais
jamaicanos, além de DJ, também atuava como ativista social e comecou a perceber que
aqueles bailes que arrebatavam multidées com suas masicas eram mais do que uma simples
confraternizacdo (YOSHINAGA, 2014). Bam (como carinhosamente é chamado) €
respeitosamente conhecido como o “av6” e “padrinho” da cultura hip hop.

Na adolescéncia e parte da juventude era membro e chegou a ser lider de uma das
mais perigosas gangues do sul do Bronx, a “Black Spades” (espadas negras). Sempre um
entusiasta da musica tocando trompete e piano por um curto periodo de tempo na escola,
Bambaataa também foi um sério colecionador de discos, e colecionava tudo, do R&B ao
Rock. Em 1970 ele ja estava discotecando em festas em casa, ficou ainda mais interessado em
discotecar por volta de 1973, quando ouviu que o DJ Kool Herc estava tocando discos funk de
James Brown. Percebendo que ele tinha muitos dos mesmos registros que Herc estava
tocando, Bam comecou a toca-los, mas expandiu seu repertério para incluir outros tipos de
musica também (ZULUNATION, 2020).

A medida em que amenizam as guerras de gangues a partir de 1973, devido ao
tratado de paz ja estabelecido no Bronx e a nova esfera pacificada do local, Bambaataa

comeca a discotecar com seu proprio sistema de som na escola e no centro comunitario do
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Bronx com alguns parceiros. Devido ao seu sucesso anterior de “Black Spades”, ele ja tinha
uma multiddo estabelecida que o acompanhava, formada por ex-membros da gangue. Com
propostas inovadoras, principalmente devido ao uso antecipado de drum machines (baterias
eletrdnicas), sons computadorizados, e a criacdo do Electro Funk, as festas de Bambaataa
espalham-se para outras localidades fora do Bronx, inclusive para dentro de Manhattan
(ZULUNATION, 2020)

Neste mesmo periodo, percebendo e influenciado por toda mudanca de
comportamento local, praticamente transforma a Black Spades (sua gangue) em “Zulu
Nation”, (que terd uma secdo dedicada nesta dissertacdo), devido a sua grande relevancia
social e cultural, Bambaataa difundiu os elementos do hip hop pelo mundo, tornando-se uma
de suas figuras mais emblematicas da cultura hip hop, como sintetiza Chang:

Entdo, Bambaataa é a figura geradora, o incendirio Prometeu da geracdo hip hop.
Ele transformou seu ambiente em estrutura sonora e social e ao fazé-lo, prenunciou
as ideias que dariam forma a rebeldia de uma geracdo. Assim, muitos dos arquétipos
da geracdo hip hop parecem surgir a partir do corpo de fatos e mitos que
representam a vida de Bambaataa. Assim como um padrinho, sim, mas também um
gangster original, pacificador pds-direitos civis, agitador da luta negra, arqueélogo
do breakbeat, interplanetario mistico, teérico da conspiracdo, Afro futurista, ativista
do hip hop, griot do século 21 (CHANG, 2005, p. 92).

Em 1982 Bambaata, influenciado pela cena musical “branca”, teve uma ideia de
uma musica que girava em torno da composicdo da banda alema Kraftwerk!?, o que resulta no
single “Planet Rock” um dos registros mais influentes na musica de todos os tempos.
Bambaataa batizou ‘“novo som” de “Electro Funk” sampleando James Brown, The
Parliament, e Sly and the Family Stone. A faixa estourou em sucesso e vendeu mais de
620.000 copias por todo pais naquele ano sem o apoio da midia, depois se espalhou
internacionalmente durante os anos 1980 até o proximo milénio de 2000 e ainda hoje vende
com o0s muitos remixes. Planet Rock é considerada uma revolugdo na maneira de se fazer
musica e impulsionou o desenvolvimento de outros géneros da muasica eletrénica como Miami

Bass, House, Hip House, Techno entre outros. Neste sentido, Eshun Kodwo (2018) colabora:

Alérgica a tecnologia cybersbnica, se ndo a sonora, a midia americana dominante -
em sua tentativa de banir a alienagdo e recuperar o senso de todo o ser humano
através de sistemas de crencas que falam com o “eu real” - exclui compulsivamente

12 Kraftwerk é um influente grupo musical aleméo de musica eletronica. O grupo foi formado por Ralf Hitter e
Florian Schneider em 1970.
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qualquer sugestdo de um futurismo afro-espacial, de uma 'rede alada' de ritmos de
computador, mitologia de maquinas e conceitos que roteiam, redirecionam e cruzam
0 Oceano Atlantico. Essa didspora digital que conecta o Reino Unido aos Estados
Unidos, o Caribe a Europa e & Africa, esta na defini¢do de Paul Gilroy de “estrutura
fractal rizomérfica”, “formagdo internacional transcultural” (KODWO, 2018, p.
106).

O segundo lancamento de Bambaataa, por volta de 1983, foi “Looking for the
Perfect Beat”, depois, “Renegades of Funk”, ja com uma banda que havia formado intitulada
“SoulSonic Force”. Em 1984 ele fez um dueto com o punk-rocker John Lydon e Time Zone,
intitulado “World Destruction”, que foi a primeira vez que o hip hop se misturou ao Rock
antes do classico duo de Run Dmc com a banda Aerosmith chamado “Walk this way'®”. Em
1984 Bambaataa e outras celebridades do hip hop apareceram no filme Beat Street, que teve
papel importantissimo na difuséo do hip hop pelo mundo todo. Ele também fez uma gravacgéo
marcante com James Brown, intitulado “Unity”. Foi admiravelmente anunciado nos circulos

da industria da masica como “o padrinho do soul encontra o padrinho do hip hop”.

Figura 8: Capa do vinil "Unity" de Afrika Bambaataa e James Brown.
Fonte: https://www.rootsvinylguide.com/ebay_items/atrika-bambaataa-

james-brown-unity-tommy-boy-tb-847-us-vinyl-Ip

13 «Wwalk This Way” ¢ o sétimo single da banda norte-americana Aerosmith. A cancdo também serviu de cover
em 1986 pelo grupo de rap “Run D.M.C.” no seu album Raising Hell, que trouxe o Aerosmith de volta ao
sucesso apds um periodo de decadéncia.
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Em meio a todo sucesso, inclusive internacional, em entrevista concedida a revista
Village Voice, Bambaataa deu o nome de “Hip Hop” aquelas reunibes festivas que
aconteciam e que sempre tinham grafiteiros, Djs, MCs e dancarinos até entdo desconhecida do
publico “branco”, nas classes médias e altas, assim como internacionalmente. O termo era
uma espécie de giria’* ou expressdo popular nos guetos norte-americanos entre a populacio
negra e latina que no sentido literal significa “to hip, to hop”, ou seja, saltar movimentando os
quadris. Numa traducdo literal, mexa o quadril! Mova-se! No sentido de dancar, ndo ficar
parado. Foi dessa maneira divertida e espontanea que surgiu o termo hip hop, expressédo que
também ganharia uma gama de significados bem mais abrangentes® em razdo de sua
interpretacdo politica (ZULUNATION, 2020).

Neste contexto fica claro que Afrika Bambaataa ndo criou o termo, ele foi
responsavel por difundi-lo para o mundo todo, devido a representatividade de sua figura e seu
local de fala. Por toda esta trajetoria (aqui brevemente resumida, pois daria outra dissertacao),
¢ a “fundacdo” do hip hop a partir da organizacgéo e difusdo de seus elementos, Bam carrega a

outorga de “godfather of hip hop” (padrinho do hip hop).

1.3.2 — Kool Herc

Em festas de rua baseadas na amplificacdo das musicas por grandes caixas de
som, ou equipamentos sonoros de alta poténcia (Sound Systems!®), num estilo de
congracamento, de comunhdo caracteristica das festas populares da Jamaica, a figura do DJ
ganha notorio destaque. N&o sendo por acaso que imigrantes da Jamaica, como Clive

Campbel, popularmente conhecido como DJ Kool Herc, tenham adaptado esta manifestacédo

14 Muitos géneros discursivos sdo oriundos de um contexto urbano, obras escritas ou nas interpretacdes dos
papéis da sociedade atual evidenciam o uso de termos que emergem da profusdo das relagdes sociais. Sdo termos
cunhados na necessidade de expressar e idealizar sentimentos nunca antes trazidos para a situacdo desejada.
Assim surgem as girias, muitas vezes através de termos reduzidos ou simplesmente formado em conversas do dia
a dia.

15 A tradugdo literal do termo hip hop cujo significado é “mexa os quadris”, “mova-se”, é também interpretada
por nos neste trabalho como um despertar para que as pessoas se movam no sentido de fazer alguma coisa, ndo
ficar parado, tomar uma atitude referente aos problemas vividos no gueto.

6 No contexto da cultura popular jamaicana, sound system é um termo usado para descrever uma “discoteca
movel”, com uma massiva aparelhagem de som, principalmente alto-falantes sempre comandado por um deejay.
Considerada uma parte importante da historia da cultura jamaicana e responsavel pelo surgimento de diversos
géneros musicais jamaicanos modernos, o conceito do sound system se tornou popular na década de 1950, nos
guetos de Kingston. Os deejays carregavam um caminhdo com um gerador, toca-discos e alto-falantes enormes e
assim estabelecia-se uma festa de rua.
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cultural de seu pais as ruas do gueto do South Bronx (GILROY, 2001), manifestacdo esta que
se tornaria uma das caracteristicas marcantes da cultura hip hop com o passar dos anos.

Segundo Balbino e Motta (2006), Herc ganhou destaque no Bronx Ocidental na
primeira metade da década de 1970 com suas festas utilizando dois toca-discos a0 mesmo
tempo, interagindo com os participantes e criando novos efeitos como o “breakbeat!””,
repetindo assim a batida da musica por tempo indeterminado, geralmente solos percussivos
que os dancarinos se empolgavam mais ainda para dangar em um espirito inclusor e libertario
(BALBINO; MOTTA, 2006, p. 24).

A block party mais famosa feita por ele data do ano de 1973, no sul do Bronx,
quando Herc toca em uma festa de volta as aulas, a pedido de sua irmd, Cindi Campbell, em
um playground puablico. Esta festa ficaria conhecida em todo o mundo como 0 marco
simbdlico do surgimento do hip hop'®. Os breakbeats criados por Herc ddo origem a danca
efetuada neste ritmo dos “breaks”: denominando-se “Breaking!®, e seus dancarinos
denominados “Bboys” (break boys) para os garotos, e as “Bgirls” (break girls) para as garotas
(DIAS, 2018, p. 75).

17 “Breakbeat” é um termo que faz mengdo as batidas quebradas das musicas que eram manipuladas pelos
primeiros Djs da emergente cultura hip hop.

18 Embora esse dia seja reconhecidamente um marco, ha também outra data que seria considerada
simbolicamente como o0 comecgo da histdria da cultura hip hop: Em registro oficial, a Universal Zulu Nation,
(maior organizacéo de hip hop do mundo, fundada por Afrika Bambaataa, um dos mentores da chamada ‘cultura
de rua’), aponta o dia 12 de Novembro de 1974 como o “nascimento oficial do kip hop”, exatamente um ano
apos a fundacédo da prépria Zulu Nation. Este assunto serd explorado nas proximas secoes.

190 nome “breaking” foi erroneamente difundido de forma generalizada pela midia como “breakdance”. A
danca breaking (expressdo corporal do hip hop) terd uma secdo dedicada a seguir.



39

% *MTS %Lm**

1520 Sepewck Ave. “REC Reom”
1, 19713 ey

Q-”?.u fo 409.3.8, PR -..

%
9 0y 09

Figura 10: Convite original para a festa "Back to School Jam".
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Sem pretensdo alguma, Herc introduz uma nova forma de interacdo com o publico
fortemente influenciado por suas raizes jamaicanas dos toasts?®, sendo apontado como a mais
forte influéncia da performance do MC e considerado por alguns como o primeiro rap. O
toast € uma espécie de canto falado em cima de batidas durante performances, muito popular
nas festas de rua das periferias da Jamaica, onde Djs e mestres de cerimdnia comentavam, nas
suas intervencdes, assuntos como a violéncia nas periferias jamaicanas, a situacdo politica da
Ilha, feitos heroicos, o dia a dia das ruas, o trafico de drogas, a prostituicdo, além de narrativas

com personagens ligadas ao folclore africano.

Os componentes musicais do hip hop sdo uma forma hibrida nutrida pelas relagées
sociais no South-Bronx, onde a cultura jamaicana do sound-system foi transplantada
durante os anos de 1970 e criou novas raizes. Em conjunto com inovagoes
tecnoldgicas especificas, essa cultura caribenha acionou um processo que iria
transformar a autopercep¢do da América negra e igualmente uma grande parcela da
indUstria da musica popular (GILROY, 2012, p. 89).

Caracteristica desse género musical: linguagem acessivel, significado claro e
personagens facilmente reconheciveis. Herc havia dado origem ao segundo elemento do hip

hop, a masica rap (rythm and poetry / “ritmo e poesia”).

20 Toasting é 0 nome dado a técnica, criada na Jamaica, de rimar sobre instrumentos de reggae, ska, dub ou
dancehall, com versos improvisados ou elaborados previamente, com o0 objetivo de interagir com o publico,
estimula-lo e, assim, conduzir o ritmo da festa.


https://www.bbc.com/culture/article/20130809-the-party-where-hip-hop-was-born
https://www.bbc.com/culture/article/20130809-the-party-where-hip-hop-was-born
https://www.bbc.com/culture/article/20130809-the-party-where-hip-hop-was-born
https://www.bbc.com/culture/article/20130809-the-party-where-hip-hop-was-born
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Figura 12: DJ Kool Herc
Fonte: http://www.electrospectivemusic.com/dj-kool-herc-

born-1955/

Destacavam-se naquelas festas os potentes equipamentos de som; a criacdo do
breakbeat entre outros efeitos musicais; introducdo de rimas curtas nas muasicas a interacéo
com o publico. O lendario DJ Kool Herc € respeitado e tido como pai e fundador simbdlico da

cultura hip hop.
1.4 — Elementos da cultura hip hop
1.41-0DJ

As sociedades tradicionais africanas sdo definhadas como sociedades da palavra,
musica, mitos, sistemas de parentesco, historia, técnicas, registram diferentes saberes
culturalmente significativos. Nesse contexto, os chefes das tribos ditavam o ritmo das festas e
rituais em continente africano tocando tambores (DA SILVA, 2019). Em tempos modernos o
DJ?! vem a ser o ator principal desta cultura, nfo € & toa que ele carrega consigo a chancela de

“first element” (primeiro elemento) da cultura hip hop.

21 Em um breve contexto historico, DJ ou disc-jéquei como era chamado hé alguns anos, é um profissional que
surgiu na metade dos anos 1940. Os trabalhadores do radio, os sonoplastas, foram seus precursores numa época
em que as festas eram grandes bailes com grandes orquestras. Em 1947 o sonoplasta inglés Ron Giggins montou


http://www.electrospectivemusic.com/dj-kool-herc-born-1955/
http://www.electrospectivemusic.com/dj-kool-herc-born-1955/
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O DJ é o0 maestro que comanda a festa através da arte de manipular os toca-discos;
é ele quem coloca a agulha da pick-up (toca-discos) em contato com o vinil, manipulando as
bolachas pretas e alterando as mdsicas numa espécie de artesanato eletrénico com
verdadeiros malabarismos sonoros (YOSHINAGA, 2001), “riscando” os discos e liberando o
som para que 0 MC declame seus versos ao microfone. Assim, da unido desses dois elementos
(DJ + MC) surge o rap, que nada mais é do que a musica do hip hop.

Sobre as técnicas utilizadas pelos DJs, em especial o desenvolvimento do
breakbeat, Karlheinz Stockhausen??, o compara com o fazer cientifico:

A descoberta do cédigo do DNA, por exemplo, estd concentrada em como vocé
pode criar diferentes espécies de seres, partindo das particulas menores e seus
componentes. Entretanto, € por isso que todos somos partes, neste espirito da era
atdbmica. Na mdsica, somos exatamente o mesmo. Ao abrir o espaco de
possibilidades da ciéncia para o breakbeat, 0 DJ, considerado um “misturador”
amplia e aprofunda essa observacdo. Seria como ir a um laboratério e inventar novas
ideias. Ir ao laboratorio significa aproximar-se do estidio como um centro de
pesquisa para a quebra do ritmo. No laboratorio, o breakbeat é isolado e replicado,
para se tornar um DNA (STOCKHAUSEN apud KWODO, 2018, p. 67).

Outro DJ que se destacou na cena aprimorando as técnicas de Kool Herc foi
Joseph Saddler, denominado Grandmaster Flash. Apontado como o criador do back to back,
técnica que o deejay utiliza dois discos iguais para repetir, seguidamente, determinado trecho
ciclico (loop) de uma mesma musica, em uma espécie de “eco” construido de forma artesanal
(YOSHINAGA, 2014, p. 168). Sua influéncia foi fundamental, construindo suas inovacdes
para customizar a moderna abordagem do DJ no hip hop.

A arte da discotecagem € considerada uma revolucdo na maneira de se fazer

musica, o desenvolvimento do breakbeat e do scratch® foram significativos, porque o

uma “van” com equipamento de som embutido. Naquele tempo, aparelhos de TV, radio e vitrolas ainda ndo
eram muito comuns e chamavam muita atencdo. Ele estacionava em frente & sua loja de discos e tocava as
novidades da época para atrair o publico. Apés algumas festas Ron Giggins resolveu montar uma caixa que
acomodasse 0 equipamento, para facilitar seu transporte e montagem. O console tinha design "Art-Deco",
caracteristico da época, e luzes na frente que piscavam sincronizadamente. Acrescentou também mais um toca-
discos para que os dancantes ndo parassem na pista enquanto ele trocava de masica (ndo existia mixer). Nasceu
entdo a DIGGOLA no inicio de 1949. Ela logo comegou a ser produzida em série e outros profissionais
comecgaram a opera-la. A profissdo de Dj moével (mobile DJ) espalhou-se rapidamente. O gosto musical dos
jovens estava mudando (rock'n'roll) e ndo demorou muito para que as Big Bands percebessem que estava
definitivamente perdendo o espa¢o no mercado de festas. Com o crescimento na inddstria fonografica e a
evolucgdo da tecnologia, a nova profissdo de DJ foi ganhando importancia até conquistar definitivamente o seu
glamour na era disco dos anos 1970.

22 Stockhausen é um dos representantes maximos da musica eletronica. Trabalhou desde 1953 nos estldios de
musica eletronica da radio alema em Coldnia (que passou a dirigir em 1963), seguindo a musica serial de Anton
Weber, e passou a experimentar a criagdo de sons eletrnicos, utilizando-os em combinag¢do com os dos
instrumentos convencionais ou substituindo-os.
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trabalho de um DJ passou a exigir grande habilidade para produzir musicas de qualidade
através destas edicdes. Isso também transformou o que antes era considerado um produto
final, uma musica gravada, em matéria-prima para uso criativo em outro produto.

O remix, como 0 nome sugere, € 0 ato de misturar contetdos musicais. Embora as
especificidades do remix possam mudar dependendo das referéncias histéricas ou culturais,
geralmente o remix consiste em reconstruir o conteido e apresenta-lo de uma nova maneira. A
pratica do remix se resume, na maioria das vezes, a um novo tratamento ritmico do material
sonoro. Nao acontecem grandes mudancas na estrutura melédica e harménica da composicao,
geralmente reembalada com fins de adequa-la as sonoridades predominantes nas paradas de
sucesso ou nas pistas de danca. Isso ndo tira o0 mérito da pratica (BASTOS, 2008).

A desconstrucdo e a reedicdo de uma musica durante o processo de remixagem
conferem outros significados a obra, e 0 DJ passa entdo a ser observado como um artista cujas
criacbes possuem tracos da arte pés-moderna (DE SA, 2003), ao (re)contextualizar cangdes e

leva-las as pistas de danga, programas de radio ou as ruas, como no hip hop.

1.4.2 — A danca Breaking

Junto com esta cultura alternativa que florescia na década de 1970, no Bronx, em
Nova York, um novo estilo de danga urbana®* conquistava cada vez mais adeptos e se
expandia para muito além do distrito, da metropole norte-americana. O nome da nova danca
fazia mengdo as batidas quebradas (“breakbeats”) em que os ritmos percussivos eram mais
agressivos e dificeis de dirigir pelos DJs. Os dancarinos anteciparam e reagiram a essas
quebras com seus passos e movimentos mais impressionantes.

Fabel Pabon relata que o termo “break” também teve mais de um uso nos anos
1970. Era frequentemente usado como resposta a um insulto ou repreensdo; por exemplo,
“Por que vocé estd me quebrando?” (PABON, 2006, p. 32). Destaca ainda que no final dos
anos 1960 e inicio dos anos 1970, os dancarinos do Brooklyn desempenharam um papel
importante na criacdo e desenvolvimento de outra forma de danca na cultura hip hop

conhecido como “rocking” que antecedeu ao breaking, segundo Pabon:

23 0 scratch foi inventado pelo DJ Grand Wizzard Theodore. Recurso que consiste em movimentar o disco para
frente e para tréds, durante sua audi¢do, criando um som de “arranhdo” que, geralmente, acompanha uma trilha
instrumental executada simultaneamente em outro toca-discos.

24 Ciente da existéncia de varias dancas urbanas praticadas no mundo. E dado um foco especial na danca
breaking, por ser a dan¢a urbana que surgiu com o hip hop e, consequentemente, se tornou um dos elementos

desta manifestagdo cultural.
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Eventualmente, essa danca ficou conhecida como up rocking. Inspirado por batidas
parecidas ou iguais usadas por b-boys e b-girls, essa danga era mais conflituosa.
Normalmente, dois oponentes se enfrentavam e se engajavam em uma “batalha”,
consistindo em uma série de passos, empurrdes € a imitacdo de armas tragadas uma
contra a outra. Havia também a “Apache Lines”, onde uma equipe estava em uma
linha de frente para uma equipe adversaria e desafiava um ao outro
simultaneamente. Essa estrutura era diferente da danca breaking, uma vez que 0s
dancarinos b-boys / b-girls se revezavam dangando, enquanto o up rocking era feito
com parceiros. O up rocking também era diferenciado, pois os DJs no Brooklyn,
tocavam a mdsica inteira € ndo cortavam os breakbeats. Isso permitiu que os up
rockers reagissem a musica em sua totalidade, respondendo as letras, as mudancas
musicais e aos intervalos (PABON apud CHANG, 2006, p. 33).

Yoshinaga (2014) relata que os movimentos corporais da danca breaking se
adaptaram as caracteristicas desta nova trilha sonora a medida que a linearidade ritmica
convencional comecou a dar lugar a constru¢des musicais baseadas na repeticdo de fraseados
e arranjos instrumentais mais ousados, ou “quebrados”. Com movimentos acrobaticos e
pantomimicos, saltos mortais, rodopios rente ao chdo e inclusive de ponta-cabeca, a danca
breaking incorpora varias influéncias como a salsa cubana, passos de “Charleston” chamado
“charlie rock”, incluindo desde movimentos de antigos estilos de danca afro-americanos, a
artes marciais como o kung-fu, e até mesmo da capoeira. O autor reforca ainda que parte dos
passos € atribuida a influéncia direta do soul e do funk, bem exemplificada nas performances
de James Brown, principalmente quando o mesmo dangava “Get on the good foot”, cangédo
lancada em 1972 (YOSHINAGA, 2014, p. 169).

Neste sentido, fica evidente aqui a influéncia do hibridismo presente na cultura
hip hop desdobrado e comprovado também na danca breaking. As contribuicdes de diversas
técnicas de dancas (oriundas de varios paises), teatro, ginastica olimpica e artes marciais,
compdem a base estrutural deste estilo, assim como sua “reinvengdo” através das décadas
com a assimilacdo de demais expressdes culturais a sua estrutura, seja objetivando enriquecer
a movimentacdo, dar suporte para a limpeza dos movimentos, maior condicionamento ou
somente ampliar a consciéncia junto a possibilidade da transposicdo de seus limites. Esta
natureza nascida sob a diversidade sempre determinou os rumos e estilos que esta nova
pratica adotou, permitindo maior plasticidade e adaptacdo as mudangas musicais, temporais e

sociais.

Ao ocupar espagos sociais e discursivos contraditdrios, o hibridismo constitui um
processo infindavel que antecedeu o colonialismo e deve continuar ap6s seu final. O
hibridismo é dindmico, mdvel, uma constelacdo instavel de discursos, mais do que
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uma sintese ou uma férmula [...]. A celebracdo pura e simples do sincretismo e do
hibridismo, se ndo for articulada com questdes de hegemonias historicas, corre o
risco de santificar o fait accompli (fato consumado) da violéncia colonial. Para os
povos oprimidos, mesmo o sincretismo artistico ndo € um jogo, mas uma forma
sublinhada de dor histérica, o que explica por que Jimi Hendrix tocava “Star
Spangled Banner” de modo dissonante, ou mesmo por que até um artista
politicamente conservador como Ray Charles canta “America the Beautiful” como
um lamento (SHOHAT, E.; STAM, R. 2006, p. 80, grifo nosso).

Os estudos de Holman (2004), Camargo (2013) e Dias (2018), acerca da tematica
da danca breaking, inferem que as primeiras estruturas da danca foram feitas na vertical, uma
forma que ficou conhecida como “top rock” ou “up rock”. Com o resultado da natureza
altamente competitiva dessas dancas, ndo demorou muito para que os melhores dancarinos

estendessem seu repertorio até o chdo com “footwork” e “freezes”.

Figura 13: Execuc¢do de Footwork

Fonte: Acervo do autor

Os movimentos extravagantes das pernas feitos no chdo, apoiados pelos bracos,
acabaram sendo definidos como “footwork™ ou “floor rocking”. As pausas ao final destes
movimentos atribuiram-se nomes como “freeze” (congelar) ou também “stance”, que significa
postura ou atitude (CAMARGO, 2013, p. 55). Contribuindo com a compreensdo destes
passos, Chang (2006) corrobora:

Igualmente significativa era a forma como os dancarinos entravam e saiam de um
freeze, demonstrando controle, poder, precisdo e, as vezes, humor. Usava-se o freeze
geralmente para terminar uma série de combinagdes ou para zombar e até humilhar o
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oponente. Certos freezes também foram nomeados, sendo os dois mais populares o
“chair freeze” e o “baby freeze”. O chair freeze tornou-se base para varios
movimentos devido a amplitude de movimento potencial que um dancarino tinha
nessa posi¢do. A mao, o antebrago e o cotovelo do dancarino que sustentam o corpo,
permitindo liberdade de movimento com as pernas e quadris. Do chair freeze veio o
“floor track”, rotagdo para tras com o uso de bracos, o “back spin”, giro de costas,
que depois evoluiu para o “windmill” (moinho de vento) e outros movimentos.
Esses movimentos empurraram a dangca em uma nova direcdo no inicio dos anos 80,
a era dos chamados “power moves” (movimentos de forga) bastante difundido pela
TV nesta época (CHANG, 2006, p. 36).

Nascido de forma espontanea e sem o proposito inicial de que se tornasse um
novo género de danga, o breaking contou com colaboracgdes de diversos dancarinos, muitos de
origem latino-americana, principalmente porto-riquenha como Popmaster Fabel e Crazy Legs.
Devido ao contexto social desta fatia da populacéo, imigrantes e pobres, a falta de registros
fidedignos sobre a histdria da danca gerou grande anonimato aos pioneiros desta manifestacao
artistica que, passados tantos anos, dificilmente devera ser revertido. Porém alguns dangarinos
sdo hoje reconhecidos como personagens de extrema importancia na criagdo, aperfeicoamento
e difusdo dos movimentos do breaking (YOSHINAGA, 2014, p. 164).

Figura 15: Popmaster Fabel e Mério Castro Jr. Sdo Paulo,
2012
Fonte: Acervo do autor

A caracteristica que marcou este novo estilo de danca foi seu carater pacificador,
sobretudo naquele contexto em que brigas de gangues eram frequentes e geralmente
terminavam com mortes nos guetos nova-iorquinos. Preocupado com estes conflitos, Afrika

Bambaataa percebeu na sadia préatica da danca um forte potencial sociabilizador e sugeriu que
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as diferengas fossem resolvidas “no chdo”, sem violéncia. Na disputa por ele sugerida, o
dancarino que mais empolgasse o publico com sua sequéncia de danca dentro de determinado
periodo de tempo era considerado vencedor. Assim surgiu a batalha entre bboys, também
conhecida como “racha”, que pode ser individual ou em grupos. Na época a danca de rua se
mostrou um instrumento bastante eficaz no sentido de reduzir os preocupantes indices de
violéncia entre jovens negros e de origem latino-americana. Muitos membros de gangues
violentas acabaram se desligando da vida criminosa e passaram a fazer parte de “gangues”
(grupos) de breaking (YOSHINAGA, 2014, p. 165).

1.4.3 — O Graffiti

O hip hop encontrou um cenario artistico no final dos anos 1970, antes mesmo de
ter um nome, a cultura de rua jovem era vibrante, transformadora e radical. Podemos apontar
o graffiti como uma forma de arte visual nativa do hip hop. Se ndo foi, certamente se tornou
isso. O graffiti foi o primeiro elemento do hip hop a sair dos guetos e ganhar o centro, e
visualmente inundou a cidade de Nova lorque.

Devido as suas raizes na historia antiga, ao ressurgimento da ascensdo da cultura
hip hop e a constante transformacdo, a arte do graffiti tem uma caracteristica expressiva
essencial. Sobre a origem desta forma de arte, e parafraseando Mauricio Vilaca, destaca:
“desde a pré-historia o homem come, fala, danga e grafita”. Na antiguidade, sua tela era uma
pedra, em tempos modernos pode ser uma parede simples, um edificio de concreto, um papel
ou até um veiculo. Pode ser bidimensional ou tridimensional; pode ser ilusionista e incluir
varias técnicas. Pode ser composto por tinta spray, marcador, acrilico ou aco (GITAHY, 1999,
p. 10).

O graffiti deriva do latim graphire, que significa escrever, mas estd diretamente
relacionado ao graffito italiano para inscricdo ou design; o substantivo literalmente significa
“riscar”. O dicionario de Oxford (2019) define como ‘“escrita ou desenhos rabiscados,
arranhados ou pulverizados ilicitamente em uma parede ou outra superficie em um lugar
publico”. Outras definicdes espelham essa descric¢do, destacando que o graffiti inclui qualquer
escrita ou desenho ndo autorizado em uma superficie pablica.

Curiosamente, a palavra, graffiti e graffiti art geralmente compartilham a mesma

definigdo. 1sso representa um enigma quando se considera 0 movimento da arte do graffiti de
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um estilo underground®® para uma arte fina e seletiva. Alguns estudiosos expandiram a
definigéo de graffiti para incluir o desejo de expressdo pessoal: “O graffiti pode ser entendido
como manifestacBes concretas de ideologias pessoais e comunitarias que sdo visualmente
impressionantes, insistentes e provocativas” (PHILLIPS, 2006). Personaliza “o espago
despersonalizado, constr6i paisagens de identidade, transforma o espago publico em espaco
privado e atua como promotor da unidade étnica e da diversidade” (Ibid.). O grafiteiro de
metr6 e co-fundador do The Drawing Board, Cey Adams, também descreve o graffiti como
“linguagem visual” (CHANG, 2006, p. 120).

Estudiosos e entusiastas da arte debatem a origem da arte do graffiti, assim como
debatem as influéncias para sua criacdo. Esta pratica recebeu atencdo como um meio para que
as gangues marcassem seu territorio em areas urbanas no periodo pré-hip hop (FRIEDMAN,
2008) e posteriormente como um aparelhamento visual do florescente movimento nos anos
1980. No entanto, os curadores provaram que a arte do graffiti se estendeu muito antes do
século XX. Durante os tempos antigos, ela foi utilizada para varios propdsitos que variavam
de indicagdo de bordéis escondidos, proclamacbes de amor ou expressdes de
descontentamento politico (Olmert, 1996).

No que se refere a invasao, delimitacdo e disputa de espacos por grafiteiros em

Nova lorque, Nascimento destaca:

Marcar o lugar de onde se veio (rua ou bairro), juntamente com o uso de um nome,
tornou-se uma forma de afirmacdo e obtengdo de reconhecimento. Um claro
exemplo disso sdo as tags (assinaturas feitas com tinta ou sprays consideradas as
antecessoras do graffiti) que proliferaram por toda cidade de Nova lorque entre os
anos 70 e 80, e que, como “TAKI 1837, “Stay High 149” ou “Mare 139”, eram
compostas pelos apelidos escolhidos pelos graffiti writers (como eram chamados 0s
grafiteiros), seguidos por um ndmero que dizia o endereco onde moravam. No caso
de “TAKI 1837, a tag que traz consigo o mito de ter inaugurado a febre do graffiti
em NY, por exemplo, “TAKI” se refere ao diminutivo em grego para o verdadeiro
nome do graffiti writer “Demetrius”, enquanto “183” se referia ao niumero da rua
onde ele residia, a 183rd Street (NASCIMENTO, 2012, p. 19).

Além de “Taki 183”, sdo considerados “lendas” e pioneiros da arte do graffiti em
Nova Iorque nomes como “Lee 163rd”, “Super Kool 223", “Lava 123", “Fase 2”, assim como
duas pioneiras do sexo feminino “Barbara 62” e “Eva 62”, que ficaram reconhecidas por sua

escrita prolifica, abrindo o caminho para futuras geracGes de grafiteiras. Em comum, estes/as

%5 Underground (subterraneo) em portugués é usado para chamar uma cultura que foge dos padrdes normais e
conhecidos pela sociedade. Underground é um ambiente com uma cultura diferente, que ndo segue modismos e
geralmente ndo estd na midia.
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atores/as sociais trazem consigo, além do ganho de identidade, ja que ninguém os viam, uma
necessidade de “falar” as multiddes por meio da arte, de uma s6 vez, ja que ninguém 0s ouvia,
protestando contra as precérias condi¢es de vida das periferias e dos subdrbios. Neste
sentido, Balbino e Motta contribuem:

Alguns jovens remanescentes das extintas gangues, que marcaram o bairro do Bronx
em Nova lorque nos anos 1960, sentiram a necessidade de comunicar-se com a
sociedade. Nao conseguindo por meio da musica ou da danca, buscaram outra
forma, muito marcante. Trocaram a pichacdo por algo mais expressivo e protestaram
0 pensamento revoluciondrio nos metrds e trens, com bizarros bonequinhos
desenhados acompanhados por frases e nomes. A partir deste momento, outras
cidades norte-americanas comecaram a praticar o graffiti (BALBINO e MOTTA,
2006, p. 80).

Ao tratar expressdes das identidades na modernidade, ou modernidade tardia,
como prefere Hall (2006), 0 mesmo destaca que as identidades modernas estdo entrando em
colapso [...]. Um tipo diferente de mudanga estrutural esta transformando as sociedades
modernas no final do século XX. Isso esta fragmentando as paisagens culturais de classe,
género, sexualidade, etnia, raca e nacionalidade, que, no passado, nos tinham fornecido
solidas localizagdes como individuos sociais (p. 06). Baudrillard atribui estas mudancas ao
modelo norte-americano de cultura de massa. A massificacdo — da escola, do consumo, das
midias etc. — teria sido a resposta as demandas dos movimentos daqueles grupos inicialmente
“excomungados” da sociedade dita industrial: classes trabalhadoras e mulheres (GROPPO,
2017, p. 107).

O sujeito urbano, pobre e periférico, excluido desta cultura hegeménica, assim como
critico a ela, encontra na arte do graffiti seu espaco, que nessa ldgica
capitalista/mercadolégica Ihe é negado de bergo. O graffiti, embora seja uma
escritura, ganha caracteristicas de uma mensagem oral a medida que é uma
composic¢do visual de textura, cor, ritmo e movimento. Sua percep¢do ndo se da
solitariamente, mas sim publica, coletiva e democratica. A matriz é escrita, mas
diferentemente de um livro, muitas pessoas podem Ié-los simultaneamente. E uma
escrita que fala alto, um grito (NASCIMENTO, 2012. p. 21).

Luis Lazzarin (2007) colabora destacando que o graffiti caracteriza-se por uma
estética urbana que vai além da demarcacdo de territérios, simbolizando em seus tracados as
contestacBes politicas e ideologicas em geral dos grupos deixados a margem da sociedade
(LAZZARIN, 2007, p. 43). Outrora considerada uma forma de arte primitiva alinhada com o

movimento de hip hop, a arte do graffiti evoluiu de um estilo de rua resignado para as paredes
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de prédios e metrfs, até nas belas artes que enfeitam as paredes das galerias ao redor do
mundo. E mais do que as palavras em flecha pintadas com spray de adolescentes; seus artistas
agora empregam varios estilos e midias. A arte do graffiti incorpora o realismo ilusionista, a
pop art, o modernismo e o0s estatutos tridimensionais. O artista inglés Banksy (2007)
observou a complexidade desta forma de arte, citando que “O graffiti € uma das poucas

ferramentas que vocé tem, se vocé ndo tem quase nada”.

1.44—-0OMCeoRap

Inicialmente a ideia era simplesmente rimar sobre as trilhas instrumentais criadas
pelos DJs animando e interagindo com a multiddo de forma descontraida, funcdo que até
entdo era feita pelo DJ, mas que com novas técnicas apreendidas nos toca-discos, ficava
dificil executar tudo ao mesmo tempo. Surge entdo a figura do MC, sigla que significa
“Mestre de Cerimdnia” (master of ceremonies). I1sso comegou a acontecer quando o publico
passou a ir as festas ndo sé para ouvir as musicas que o DJ tocava, mas também para assistir
ao desempenho do MC e as suas rimas afiadas (LEAL, 2007). Foi a juncdo do DJ e do MC
que originou a interface mais conhecida do hip hop: a musica rap, que significa “ritmo e
poesia” (YOSHINAGA, 2014, p. 129).

Podemos também definir este elemento como uma hibridez sonora que vai alem
da fusdo norte-americana da soul music ou da funk music, pois sofreu outras influéncias,

segundo Gilroy:

Nutrida pelas relagbes sociais do South Bronx, onde a cultura jamaicana do sound
system foi transplantada nos anos de 1970 e criou raizes. Em conjunto com
inovagdes tecnoldgicas especificas, essa cultura caribenha expulsa e reenraizada,
acionou um processo que iria transformar a auto percepcdo da América negra e
igualmente uma grande parcela da indUstria da musica popular (GILRQY, 2001, p.
89).

Alids, € a interface que definitivamente problematizou e alterou os rumos do hip
hop no mundo, pois ao produzir musicas, e das masicas produzir um produto, os discos,
inaugurou a era mercadoldgica do hip hop. Isso teve efeitos positivos e negativos: o positivo
seria a difusdo das musicas para todo 0 mundo por meio da industria do entretenimento norte-
americana e consequentemente o contato do mundo com o hip hop. O negativo seria a perda
do carater inicial, a verdadeira identidade e esséncia da cultura hip hop, uma vez que a partir

deste contato com o mundo bussiness, masicas comecam a ser produzidas para atender o
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mercado fonografico e passam a ganhar outro sentido, deturpando a imagem do movimento
original.

Yoshinaga (2014) destaca que entre os primeiros MCs que se destacaram na cena
do Bronx figuram os nomes de “Cowboy” e “Melle Mel”, que empunharam os microfones a
pedido do DJ Grandmaster Flash e em pouco tempo se tornaram sensacgdo dos eventos e das
festas. Com extrema habilidade para fazer rimas instantaneas, Melle Mel se tornou um dos
primeiros expoentes da técnica que ficou conhecida como freestyle (estilo livre), com rimas
feitas na hora, arte que deu origem as batalhas de rimas conhecidas no mundo todo.

Logo novos MCs surgiram e, mais do que simplesmente fazer rimas de improviso,
passariam também a elaborar letras que eram decoradas e ensaiadas antes de ganhar os palcos,
mas o primeiro disco de rap da histdéria ainda levaria alguns anos para ser gravado. Deixando
de ser um coadjuvante, os MCs comegam a assumir um protagonismo e inserir em suas letras
0 seu cotidiano, a realidade a sua volta, de seu bairro e de seus pares, rimando sobre as lutas

do seu povo, pregando consciéncia e revolucdo. Neste sentido, Robson Pereira aponta:

Através do resgate histérico da mdsica negra americana poderemos ter um melhor
entendimento de onde vieram as bases musicais da musica tocada pelos Djs e como
formou a ideologia dos musicos de Rap, em gue seus poetas, homens que escrevem
sobre a realidade socioeconémica e cultural do povo pobre e negro das periferias de
todo o mundo. Reivindicam, acusam e expressam ideias que buscam resgatar as
tradices africanas, a recuperacdo da autoestima da populagdo sofrida, a luta pelos
direitos enquanto cidaddo de uma sociedade democratica (PEREIRA, 2003, p. 35).

Segundo Yoshinaga (2014), a primeira gravacdo de rap foi “King Tim 1l
(Personality jock)”, lancada em outubro de 1979 pela banda Fatback. Porém, provavelmente
pelo fato de incluir a expressdo “hip hop” logo em seus primeiros versos, coube a cangido
“Rapper’s Delight”, lancada uma semana depois pela banda “Sugarhill Gang”, a fama
mundial de primeiro rap da historia (YOSHINAGA, 2014, p. 134).

“i said a hip hop the hippie the hippie

to the hip hip hop, a you dont stop

the rock it to the bang bang boogie say up jumped the boogie
to the rhythm of the boogie, the beat”

(Sugarhill Gang, 1979)

O single de cunho originalmente comercial, foi idealizado pela empresaria Sylvia

Robinson, entdo proprietaria da gravadora “Sugar Hill Records™, que contratara trés MCs para
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interpreta-la sendo eles: Michael “Wonder Mike” Wright, Guy “Master Gee” ¢ “Big Bang
Hank” (YOSHINAGA, 2014, p. 175).

Ainda segundo o autor, por se tratar de uma cangdo de cunho comercial, os MCs
ndo fazerem parte do movimento original do hip hop e acusagdo de plagio de uma das rimas
que havia sido “roubada” de Grandmaster Cas, Rapper’s Deelight foi amplamente contestada
pelas pessoas pertencentes a cena, sofrendo acusacdes de que era um grupo pré-fabricado e
visava somente negocio (bussiness). O que nao deixaria de ser verdade, na pratica, foi o
ocorrido: a cancdo foi executada em todas as radios; enorme repercussdo e Sucesso Nnos
Estados Unidos, posteriormente para 0 mundo; o disco vendeu aproximadamente dois milhdes
de cdpias.

Com a expansdo deste novo género musical e a apropriacdo do termo “hip hop”
pela indtstria fonografica, as pessoas comegam a confundir o que € “rap”, do que ¢ “hip hop”,
perde-se ai a interacdo com 0s outros elementos da cultura, com as festas, seus valores, sua
esséncia original. Chang (2005, p. 134) nomeia este momento como ‘“tensao entre cultura e
comércio” e Charlie Ahearn, diretor do filme Wild Style relata sobre a passividade dos

frequentadores das festas e adeptos do hip hop:

“Ninguém mais dangava, ponto! O rap se tornou o foco central. Emcees estavam no
palco e as pessoas ficavam olhando para eles (...). Isso era em 1980. Em outras
palavras, o hip hop morreu por volta de 1980. Isso é verdade” (CHANG, 2003, p.
132).

Chang (2006) aborda a confusdo que a maioria das pessoas fazem entre 0 rap e 0
hip hop, explicando que desde que a arte da “party rocking” (festa de rocking) foi transferida
para um pedaco de cloreto de polivinil preto de 12 polegadas, para uma musica pop de trés
minutos na forma de “Rappers Delight” em 1979, em outras palavras, um produto portatil que
poderia alavancar mais centenas commodities valiosas, o0 dominio pop do rap eclipsou a
verdadeira importancia do hip hop. Em particular, escondeu a maneira como o hip hop se
tornou um dos movimentos artisticos mais abrangentes e transformadores das Gltimas duas
décadas (CHANG, 2006, p. 06).

Diante deste contexto, vamos de encontro ao pensamento de Weber (1993), que
reforca que a vida social moderna criou muitas esferas de acdo social — e o rap é uma delas —
cada qual com regras, valores e funcionamentos préprios, quebrando a unidade dos sistemas
de valor e impedindo a centralidade de qualquer um deles. Neste sentido, a musica é

facilmente transmitida pelas ondas do radio, pode ser ouvida nos mais diversos lugares, em
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casa, has ruas, no carro, em momentos de diversdo ou de descanso, basta ouvir, entretanto, o

rap adquiriu uma vantagem especial em relacdo as demais linguagens da cultura hip hop.

1.4.5 — O Conhecimento

E importante que se compreenda, antes de tudo, que, por mais que o hip hop tenha
sido construido a partir da unido dos elementos primarios “DJ, o MC, o Graffiti e o
Breaking”, o Conhecimento se tornou seu principal mediador para orientar seus adeptos
através de regras ou codigos de conduta que definissem direitos, mas também deveres a serem
cumpridos entre estes, a fim de que o gueto pudesse emergir das cinzas e garantir um estilo de
vida sustentavel tanto intelectual quanto socialmente para jovens negros, latinos, asiaticos e
brancos de uma regido ainda decadente, marcada pela violéncia de algumas gangues de rua
remanescentes.

Bambaataa (2007) afirma:

No6s podemos amar a cultura hip hop, mas se ndo tivermos conhecimento de como
podemos modificar nossa situacdo, nossa comunidade, nosso espaco e aprendermos
a respeitar nossos ancestrais, seremos sempre escravos. “Ame a vocé mesmo, ame
seus ancestrais, ame seu povo e tente fazer algo por vocé e por eles, mas,
principalmente, respeite a Mae Terra!” (ZULU NATION, 2020).

Geralmente indicado como o quinto elemento, o conhecimento é na realidade o
elemento zero, responsavel por produzir, gerir e divulgar todo contetdo intelectual da cultura
hip hop, quer seja através de livros, transmissao oral, visual, corporal ou outro meio possivel.
E ainda responsavel pela maturacfo dos praticantes dos diferentes elementos aumentando com
isso 0 compromisso social destes. Este contetdo intelectual abrange todos os conceitos da
cultura hip hop, os fundamentos e seus principios, a andlise critica, a definicdo e compreensédo
de cada elemento, e ainda, instiga a busca de conhecimento externo ao hip hop, para que
agregue em suas vidas.

Com estas caracteristicas de producdo, gestdo e divulgacdo de todo conteudo
intelectual da cultura hip hop, o elemento “conhecimento” se assemelha com as caracteristicas
da divulgacdo cientifica cultural, entre elas: “possibilitar a compreensdo dos fenémenos da
ciéncia e da cultura, democratizar o conhecimento cientifico, tecnoldgico e cultural e

contribuir para uma reflexdo critica sobre a producdo do conhecimento cientifico-cultural”
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(LABJOR, 2020). Nesta perspectiva, Paulo Freire (1996) reforca em suas reflexdes acerca da
sociogénese do conhecimento, “saberes criam conhecimento” (FREIRE, 1996, p. 58).
Louay Chakroun (2018), destaca:

O conhecimento no hip hop é a “cola” que mantém seus elementos artisticos no
contexto: sem conhecimento, uma pessoa pode fazer rap, nunca serd um mestre de
cerimdnias. Uma pessoa que manuseia discos em uma plataforma giratéria, nunca
serd considerada um Dj, se ndo tiver conhecimento. Girar de cabegca no chdo sem
possuir conhecimento, apenas o deixa tonto. Escrever nas paredes sem
conhecimento é apenas vandalismo (CHAKRON, 2018 in
https://www.thebreakreate.com/knowledge-hip-hop-cultures-fifth-element/).

E o elemento que explica a diferenca entre a sociedade convencional e a
comunidade hip hop. Ajuda as pessoas vinculadas ao hip hop a aprender e a abracar suas
diferencas, da linguagem as habilidades fisicas. Ensina & comunidade do hip hop como se
expressar adequadamente para que o mundo inteiro possa experimentar. Em suma, isso € o
conhecimento dentro da perspectiva do hip hop. E o elemento que ensina a comunidade sobre
sua identidade e como expressa-la. Todo o conceito de conhecimento data muito antes do hip

hop; esta dentro de suas raizes e esclarece por que o hip hop é uma ferramenta tdo poderosa.

1.5 — A Universal Zulu Nation

A Zulu Nation teve seu inicio como sendo uma associacdo chamada Bronx River
Association. Em seu inicio, no final do ano 1973, a associa¢do ainda nao tinha como objetivo
a difusdo do hip hop (que ainda estava embrionario ou recém-nascido), mas sim tentar
fornecer melhorias a prépria comunidade daquela regido de Nova lorque (ZULU NATION,
2020). Esta iniciativa veio como reflexo dos estudos de Bambaataa e da temporada que ele
passou na Africa apds ter ganhado um concurso de redacdo promovido por uma organizacao
internacional ligada a ONU com influéncia das acbes que as outras gangues (como a
Renegades do Harlem) estavam fazendo para melhorar seus bairros. Com o passar do tempo,
membros da Black Spades (gangue a que Afrika Bambaataa pertencia) foram se associando e
fazendo parte. Mais adiante membros de outras gangues também foram aderindo a associacao
e as suas ideias de construcdo positiva para a periferia (FELIX, 2005; DIAS, 2018;
MIRANDA, 2016).

Nessa ideia de construcdo de agOes positivas para o bairro, inspirados nas festas

de Kool Herc, a “Bronx River Association” também promovia festas e varios de seus
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associados, além de membros e ex-membros de gangues, também eram bboys, grafiteiros,
MCs e DJs. Mais adiante, a “Bronx River Association” deu lugar a “Zulu Nation”, com
centenas de membros, muitos deles membros e ex-membros de gangues. A Zulu Nation
mantinha 0s mesmos ideais de oferecer coisas positivas para sua area de atuacéo e entre essas
coisas positivas, as festas (MIRANDA, 2016, p. 46).

Como membros de varias gangues diferentes faziam parte da Zulu Nation, houve
uma grande pacificacdo e uma maior facilidade para ocorréncia e aumento das festas. Na
segunda metade da década de 1970 a Zulu Nation ja era uma organizacdo bem grande com
pessoas de fora e de dentro das gangues. E, principalmente, com muita gente envolvida com
breaking, MC, graffiti e DJ. Por conta disso, no fim da década de 1970, uma das maiores
honras para um dancarino era fazer parte da “Zulu Kingz”, que era o primeiro capitulo da
Zulu Nation e composta pelos melhores dancarinos de breaking da epoca (ZULUNATION,
2020).

A organizacdo adotou como ideologia a ideia de ter como principios Paz, Amor,
Unido e Diversdo. Com o passar dos anos, a organizacao foi crescendo e hoje possui mais de
70 mil membros por todo o planeta, sendo uma associa¢ao, ou uma “nagdo” (ZULUNATION,
2020).

Figura 17: Atual logo da Universal Zulu Nation.

Fonte: www.zulunation.com
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Segundo Afrika Bambaataa (1973):

A Universal Zulu Nation significa: conhecimento, sabedoria, compreensao,
liberdade, justica, igualdade, paz, unidade, amor, respeito, trabalho, diverséo,
superando o0 negativo para o positivo, economia, matematica, ciéncia, vida, verdade,
fé e a unidade de Deus (BAMBAATAA, 1973 apud ZULUNATION, 2020).

A Universal Zulu Nation possui quinze mandamentos que sao (re)transmitidos aos
seus filiados pelo planeta, como consta nos anexos desta dissertacdo. Jodo Felix (2005),
destaca que a Zulu Nation chegou no Brasil em 1994 e tem como ministro chefe a figura de
King Nino Brown?® (FELIX, 2005, p. 101). Possui pelo menos dois ou trés membros
associados em cada estado e ¢ dividida em subgrupos nomeados “capitulos”. Particularmente,
conheco as ac¢des da Zulu Nation em S&o Paulo desde 1999, em que o presente autor deste
estudo é filiado hd mais de dez anos, prezamos pelo respeito e pela historia da organizacao,
pela importancia da organiza¢do na manutenc¢do da cultura hip hop em seu formato pré-rap.

Em 2001, a Universal Zulu Nation junto com varias organizagdes, tais como: O
Templo do Hip Hop, Ribbons Internacional, Unesco e também trezentos ativistas do hip hop
escreveram a “Declaragdo de Paz do Hip Hop?"”, entregue a Organizacdo das Nagbes Unidas
(ONU). O documento reconhece o hip hop como uma cultura internacional de paz e
prosperidade. E também um conjunto de principios que orientam todos os adeptos sob uma
forma de sustentar o caracter pacifico da cultura hip hop, formar e buscar a paz mundial.
Além disso, esta declaracdo destina-se a mostrar o hip hop como um fenémeno positivo que
ndo tem nada em comum com a imagem negativa estereotipada apresentada atualmente pelas
midias como algo que corrompe 0S jovens e porventura incentiva-os a irem contra a lei e a
sociedade.

Como o proprio nome aponta, a Universal Zulu Nation expressa uma concep¢ao

de mundo, de raca, de classe, calcada em preceitos universalizantes e misticos. Constréi uma

%6 No livro: “Hip Hop — A Periferia Grita” (ROCHA; DOMENICH; CASSEANO, 2001), informa-se mais sobre
esta personalidade: Dono de um acervo de 665 materiais sobre o hip hop em sua propria casa, King Nino Brown,
Joaquim de Oliveira Ferreira, 55 anos, ex-metalUrgico, virou personagem citado por artistas como Thaide, na
musica “Sr. Tempo Bom”, em 1994, enviou uma carta para a sede da Zulu Nation (Bronx, em Nova York)
explicando como o hip hop se desenvolvia no Brasil. A carta chegou as maos do fundador da organizagéo, o DJ
e produtor Afrika Bambaataa. Apos receber informativos e responder questionarios, Brown foi nomeado como
principal representante da Zulu Nation Brasil. Por isso, o “King” no inicio do nome.

27 http://universidadehiphop.org/declaracao-de-paz-da-cultura-hip-hop/
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estrutura conceitual para o hip hop que o coloca como um instrumento e principal mediagéo

para a transmissdo de conhecimento, denominado “infinity lessons?®” (liges infinitas).

1.6 — Ruptura artistica e estética contemporanea

Infelizmente, o hip hop, bom ou ruim, é quase sempre renegado a uma area
cinzenta marginalizada, uma caixa preta, onde é negado o status de arte; é visto como
pensamento politico radical, uma manifestacdo ruim da cultura pop ou, com alguma sorte, um
novo entretenimento. Mas se o0 hip hop é visto como arte, entdo qual é a sua estética?
Procuramos aqui compreender isso.

Thomas Kuhn (1962) em seu influente livro, A estrutura das
revolucgdes cientificas, retrata o desenvolvimento da ciéncia como uma sucessdo de periodos
denominados por tradicdo e pontuados por rupturas ndo cumulativas (KUHN, 2012, p. 63).
Pegamos emprestada esta ideia de ruptura e desenvolvimento sugerido por Kuhn, com o
intuito de apresentar a inser¢do do hip hop como sendo, segundo pesquisadores, uma das
maiores rupturas de paradigmas no mundo artistico e estético contemporaneo.

O ideal de “Planet Rock” de Afrika Bambaataa rompe com as tradicbes mundiais
modernas, cujos artistas trabalhavam movidos pelo encantamento e éxtase proporcionado pela
natureza ou buscavam construir uma visdo de mundo ideal. O hip hop, escapando das
fronteiras institucionalizadas, surge no fim dos anos sessenta como tendéncia,
experimentando a multiplicidade de estilos, a mistura de técnicas, o carater heterogéneo e
multidisciplinar da arte. Essa ruptura com 0s suportes contribui com o questionamento acerca

do estatuto existencial da obra de arte discutido na época, segundo Celso Favaretto:

Esta visada beneficiou-se da situacdo nacional e internacional da arte de vanguarda
na passagem dos anos 50/60: de redistribuicdo geral da estética, da pulverizagdo dos
cddigos de producdo e recepgdo, provocadas pela pop-art. A nova inscrigdo da
producdo artistica corresponde um novo espaco estético, onde tudo pode surgir, tudo
pode relacionar-se com tudo em jogo permanente. (...) A busca da arte pura, que se
auto define, desloca-se para o puro experimental (FAVARETTO, 1991, p. 62).

Quase que em paralelo e em exemplo a isto, nos anos 1950 e 1960 surge o Rock
and Roll, derivado do Blues, capitaneado pelos artistas negros como Chuck Berry, Little

Richard, Ray Charles. Que também revelou artistas brancos como Elvis Presley, Jerry Lee

28 http://www.zulunation.com/infinity-lessons/
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Lewis, Buddy Holly entre outros, considerados o “rosto” do rock (SILVA, 2016, p. 67), pois
eram aceitos com mais facilidade pela midia, contaminando geracbes com formas de
comportamento quebrando regimentos sociais através da rebeldia.

Frank Ejara (2015) destaca que a juncdo do Rhythm and Blues, a musica que era
considerada profana pelo Gospel, que era a musica negra protestante, deu origem ao Soul,
considerado filho de dois mundos avessos, com o cantor James Brown no papel de principal
difusor do ritmo. O cantor James Brown e seu “Funk” permaneceu nas paradas e, em 1967,
popularizou-se pela maneira peculiar de cantar e dancar, atitude que fez escola influenciando

toda uma geracdo, segundo o autor:

Ser Funk era: uma roupa; o modo de andar; um bairro da cidade ou 0 modo de cantar
e dancar, 0 que agradava inclusive os adeptos do Soul ao empregar um ritmo mais
marcado com arranjos mais agressivos e radicalizando as propostas iniciais. O Funk
deixa sua alma que estava no Soul para descrever temas do cotidiano, mais atuais,
metaforas que se inspiravam no bom humor. Era também disseminado entre a
populacdo, no principio, através da invencao e execucdo de passos soltos, chamados
de Social Dances, por dar a possibilidade de dancar a qualquer pessoa e seguindo as
caracteristicas disseminadas pelo Jazz Dance, décadas antes (EJARA apud
TORRES, 2015, p. 35).

Se estamos falando de estética, a danca breaking incorpora na sua as tradi¢Ges de
danca da Africa Ocidental, Brasil, Porto Rico, Cuba e RepUblica Dominicana, assim como
coreografias de artes marciais, gracas a popularidade dos filmes de kung-fu, que dominavam
casas de cinema em bairros pobres no Bronx dos anos setenta. Traz também papel&o e lindleo,
pois nesta época houve uma fabricacdo e proliferacdo de embalagens de papeldao que nunca
haviam sido vistas antes. Foi também uma época em que os moradores dos apartamentos de
Nova York estavam substituindo os pisos de lin6leo dos anos 1950 e 1960 pelo carpete, uma
nova tendéncia de decoracgéo popular (CHANG, 2006, p. 148).

Nos bairros pobres, eram deixados aos montes como lixo nas ruas. Hoch (2006)
relata que o “backspin”, o “moinho de vento”, o “glide” ¢ o “headspin” ndo teriam sido
inventados se ndo fosse pelos jovens se (re)apropriando desses dois itens mundanos. “Eles
ndo conceberam em um estudio de danca no Lincoln Center. Eles desafiaram o chéo, girando
sobre ele, nas costas, na cabega, no lixo” (HOCH, 2006, p. 48). Registra-se como estética da
danca breaking a rumba, capoeira, salsa, funk, soul, luta de gangues, kung-fu estilizado,

asfalto, concreto, papeldo e lindleo.
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Figura 18: Garoto dangando breaking no papeldo. Nova York,
anos 1980.

Fonte: COOPER, Martha. Hip hop files. From Here to Fame,
2004.

Mariana Andrauss (2012), reforca esta ideia de transcodificar para a cena da danca
elementos observados em um determinado campo de pesquisa ou nos gestos do cotidiano, ao
apontar a revolugéo iniciada por coredgrafos dos séculos XIX e XX, tido por ela progenitores
da danca moderna. O passo dado por seus seguidores levou aquilo que reconhecemos como
danca pés-moderna e a uma ideia de técnica como meio e ndo como um fim em si mesma,
com o emprego de praticas somaticas como forma de preparacdo técnica para a danga, ou
mesmo o uso de artes corporais “ndo-danga” para esta finalidade (ANDRAUSS, 2012, p. 23).

Enguanto essa estética se consagrava nos meios artisticos do mainstreain, este
formalismo elegante estava se definindo nas décadas de 1950 e 1960, outra rebelido estava a
caminho. Os levantes politicos e sociais ocorridos em Vvarios paises nos anos 1960
encontraram paralelo numa turbuléncia artistica sem precedentes na historia.

Na musica rap a estética esta claramente enraizada na rumba afro-cubana, na salsa
porto-riquenha, no blues e no tost jamaicano. Podemos percebé-la em rituais e no griot, o
antigo contador de historias. Segundo Joseli Fernandes (2017), na Grécia Antiga, 0s griots,
valendo-se das formulas, da arte das perifrases, das historias narradas segundo técnicas de
diccdo e ritmos préprios da lingua, faziam-se escutar em sua palavra contando fatos e
situacdes sociais por intermédio de lendas que divertiam o publico, mas que mantinham em
segredo certos sentidos. Por meio dos griots, de sua oralidade e de sua memoria, a histéria e a
sabedoria de um povo foram mantidas vivas através das geracdes (FERNANDES, 2017, p.
622). Neste sentido, Djibril Niane (1982) destaca:
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A maestria da arte de falar dos griots consistiu em perpetuar na memoria dos
homens os segredos seculares, além de preservar nomes de reis e histdrias de reinos,
a relagdo com o sistema religioso e as divindades, fatos e fendmenos da vida,
perante as novas geragdes, enfim, todo um saber que representa um verdadeiro
legado da historia ancestral dos povos negros africanos, que ndo foi contada em
livros e tampouco arquivada por qualquer sistema de escrita, mas que foi preservada
como tesouro por intermédio da transmissédo oral (NIANE, 1982, p. 07).

De acordo com José Wisnik (2009), “a musica europeia se juntou com a africana
no territério das Américas”, o que ocasionou o surgimento de multiplas linguagens musicais,
cujo fenémeno contribuiu para a pratica de “experiéncias de tempo musical de uma grande
complexidade e sutileza” (WISNIK, 2009, p. 34). Assim como Christian Béthune (2003), os
recursos tecnolégicos como o sample e o scratch empregados nas bases de rap fazem ressoar
a tradicdo dos tambores afro-americanos ancestrais. O rap se aproxima do seu publico por
meio do ritmo indissociavel a sua estética e do passado africano presente na sua estrutura
musical (BETHUNE, 2003, p. 85).

Figura 21: MC KRS One

Fonte:
https://www.zimbio.com/photos/KRS+O
NE/KRS+0One+Performing+Vancouver/R

AZYnLKfpy5



https://www.zimbio.com/photos/KRS+ONE/KRS+One+Performing+Vancouver/RAZYnLKfpy5
https://www.zimbio.com/photos/KRS+ONE/KRS+One+Performing+Vancouver/RAZYnLKfpy5
https://www.zimbio.com/photos/KRS+ONE/KRS+One+Performing+Vancouver/RAZYnLKfpy5
https://www.zimbio.com/photos/KRS+ONE/KRS+One+Performing+Vancouver/RAZYnLKfpy5
https://www.zimbio.com/photos/KRS+ONE/KRS+One+Performing+Vancouver/RAZYnLKfpy5
https://www.zimbio.com/photos/KRS+ONE/KRS+One+Performing+Vancouver/RAZYnLKfpy5
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Nos Estados Unidos, enquanto as epidemias de crack, de armas e a de prisioneiros
varreram as comunidades urbanas como uma guerra — cinquenta mil pessoas foram
assassinadas com armas entre 1985 e 1994, e a populacdo carceraria cresceu
exponencialmente, com quarenta novas prisdes construidas no Estado de Nova York sozinho
— 0 conteudo da letra mudou (HOCH, 2006, p. 409). A estética musical do rap se configura a
partir do seu discurso, de modo que a construcdo dos arranjos das bases musicais
complementa a tematica abordada. Essa juncdo entre a musica e o discurso atribui ao rap o
potencial de fazer ressoar a tensdo social que é explicitada pelas tematicas abordadas nas
letras (FERNANDES, et.al., 2016, p. 193).

Na década de 1990, as corporacOes perceberam que as historias gritantes de
miséria, abuso e dor advindas da juventude pobre, combinadas com batidas que vocé poderia
dancar, era a receita para o lucro e encorajavam os rappers a “glamourizar” e romantizar a
miséria urbana, mesmo se ndo fosse a sua experiéncia. As guerras culturais dos anos 1990
demonizaram o rap — tornando-o ainda mais popular — e trouxe tanto o ressurgimento da
esfera de festas que gerou bilhGes, quanto o ressurgimento de artistas de rap politicamente
conscientes e articulados, mas que vendiam menos discos.

Acompanhando a musica rap, temos o DJ, que traz em sua estética: sistema de
som jamaicano, discos, funk e soul, tecnologia musical eletronica dos anos 1970 e 1980,
conexdo com dancarinos e codificacdo de sons gravados por amostragem. Imigrantes
jamaicanos trouxeram essa técnica para Nova York, junto com a tradicdo de grandes oradores
ao ar livre, que permitiam aos DJs tocarem para mais pessoas com aparelhos de som nas ruas.
Acrescente a isso 0 advento de novos mixers e maquinas de batidas artificiais analdgicas,

onde voceé pode criar suas proprias batidas como um musico e ainda tocar no disco.
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Figura 22: DJ discotecando nos anos 1980.

Fonte: COOPER, Martha. Hip hop files. From
Here to Fame, 2004.

Os breakbeats tornam-se as amostras que também contribuem para a estética, e 0s
DJs acabam se tornando compositores por si mesmos. E uma forma de arte codificada em si
mesma, dependente ndo apenas da gravacdo, mas também da habilidade de fazer scratchs,
loops, batidas e mixagens ao Vvivo.

Nas artes visuais, o graffiti traz em sua estética: letras mailsculas reforcadas,
recuperacdo do espaco publico, propriedade codificada, trem-como-tela, materiais de arte (e
cores) dos anos 1970 e 1980, além da criminalizacdo da forma de arte (GITHAY, 1999). De
linguagem altamente evoluida e emergindo de grupos de jovens que lutavam para fixar sua
fama em certos bairros e linhas de trem de Nova York. As paredes da cidade e as fachadas
fisicas dos trens definem o estilo da pintura, assim como as limitacdes e propriedades da lata

de spray e do marcador de ponta larga.
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Figura 24: Garoto grafitando vagdo do metrd. Nova
York, anos 1980.

Fonte: COOPER, Martha. Hip hop files. From
Here to Fame, 2004.

Segundo Danny Hoch (2006), muitos jovens pobres nas escolas secundarias de
Nova lorque nos anos 1970 foram encorajados a ter aulas como carpintaria e impressao, em
que um estilo de escrita estrito foi usado, e pode-se até dizer “for¢ado”. As primeiras
variacOes rebeldes deste estilo de caligrafia tornaram-se a base para a rotulagdo de “graffiti
hip hop generation” (HOCH, 2006, p. 406). Adicione o advento e a proliferacdo da lata de
tinta spray e a crescente diferenca entre ricos e pobres, e temos uma cultura onde 0s jovens
pobres colocam seus nomes codificados em transporte publico, escolas e propriedades, como

se dissessem: “isso € nosso também”. Neste sentido, Vicent Freidman (2008) reforca:

Esse elemento era a imagem do movimento. Na arte do graffiti, a flecha se tornou o
simbolo do movimento. Uma flecha é uma ferramenta visual poderosa que é
frequentemente combinada com letras para dar movimento e dinamismo. Eles
expressam movimento e energia. Uma flecha guia os olhos do espectador em uma
dire¢do especifica e pode projetar-se de qualquer lado de uma carta, entrelacando e
saindo, para tras e para frente e ao redor, em uma superficie bidimensional, criando
profundidade e ritmo. Além disso, demonstrou 0 caos no centro da cidade, muitas
vezes criando uma mensagem que s6 pode ser entendida quando se recua e examina
a imagem como um todo (FREIDMAN, 2008, p. 17).
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O lendério artista britdnico Banksy (2007) escreveu “Algumas pessoas se tornam
policiais porque querem tornar o mundo um lugar melhor. Algumas pessoas se tornam
vandalos porque querem tornar 0 mundo um lugar mais bonito” (BANKSY, 2007, p. 23). A
histéria moderna demonstra o quanto o graffiti capta a esséncia da arte; ela incorpora a
verdade e o sentimento estéticos do artista, da comunidade e da sociedade. Além disso,
transcende o tempo e demonstra a mente integral de muitos dos trabalhos dos artistas. A arte
do graffiti é genuina sem ser séria demais, optando, em vez disso, por manter o elemento
essencial da arte — a expresséo.

Ao abordar a arte e estética contemporanea, vale lembrar dos modernistas, que ao
fazer tudo convergir para o estético, foram além dos limites territoriais/institucionais da arte,
provocando uma extraordinaria estetizacdo da subjetividade do homem contemporaneo. A
subjetividade dos multiplos e diversos movimentos sociais em evidéncia nos anos 1950 e
1960 (hippie, Direitos Civis, black-power, feministas, estudantis, operarios) reivindicaria “a
valoragao do saber, do trabalho intelectual e da criatividade”, em oposi¢do a organizacao

disciplinar do modelo capitalista industrialista (HARDT e NEGRI, 2001, p. 294-295).

Figura 26: Jovem praticando graffiti. Bronx, anos
1980.
Fonte: COOPER, Martha. Hip hop files, 2004.

Para Achille Oliva, o modernismo se prende a uma necessidade temporal, portanto

historica, no sentido da existéncia de um ciclo que comporta o aparecimento, a evolugéo e o
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fim de um ciclo linguistico até o aparecimento de outro (Oliva apud De Fusco, 1988). De
acordo com seu pensamento, o p6s-modernismo opositivo caracteriza-se pela tomada de
consciéncia por parte do artista e do publico de que o prazer é uma qualidade fundamental na
realizacdo e na apreciagdo da obra de arte, coisa abandonada pelo alto modernismo preso em
sua “Torre de Babel” (Collingwood) em fungdo do comprometimento com a historia. Nesse
sentido, Bonito aponta para a necessidade de se valorizar uma concepgdo horizontal,
possibilitando o aparecimento e a utilizacdo de uma multiplicidade de fontes, o hip hop bebe
dela:

A transvanguarda ndo exalta o privilégio de uma genealogia aberta em leque sobre
antepassados de diversas origens e proveniéncias historicas, existe também, a classe
baixa das culturas menores, de um gosto proveniente da pratica artesanal e das artes
menores (OLIVA apud DE FUSCO, 1988, p. 370).

Podemos (re)pensar a arte contemporanea com base em Jacques Louis Binet
(1984), como uma possibilidade de ampliacdo do imaginario criador que libertou o artista da
teia de significados da razdo moderna (BINET apud REIS, 1998, p. 03). Neste sentido, a arte
e estética no hip hop resulta desta “metafora” dos sentidos e contribui na composi¢do de um
panorama do sujeito contemporaneo e sua iminente fragmentacdo, provocada por fenémenos
comunicativos urbanos amparados pela globalizacdo. Esta metafora estd intimamente
relacionada com as estéticas dos espacos urbanos em que elas surgiram, sendo pressuposto

para a interpretacdo desta intrincada rede de praticas corporais que compdem o hip hop.



CAPITULO I1: O HIP HOP TUPINIQUIM: DIASPORA OU
COLONIZACAO
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2.1 — Raizes e trilhas do ritmo urbano

Ao se falar em musica e danca urbana no Brasil, precisamos destacar o ritmo que
mais evidenciou o pais para 0 mundo todo, o samba. Segundo José Tinhordo (1974), a marcha
e 0 samba sdo géneros musicais urbanos, reconhecidos autenticamente como cariocas, e
surgiram da necessidade de um ritmo para a desordem do carnaval. Destaca ainda que até os
primeiros anos do século passado, as musicas cantadas no carnaval tanto podiam ser dos
velhos estribilnos de sabor africano ou cucumbis?® e afoxés de escravos, como as polcas,
modas sertanejas e até as valsas dos brancos (TINHORAO, 1974, p. 119).

Contemporaneo do disco e do teatro de revista eminentemente musical, o samba
nascia com o destino de passar as maos dos compositores profissionais - que logo seriam
Sinhd, Careca, Caninha, Donga, Pixinguinha, etc. Embora de origem popular, o samba
comecava logo corrompido pelo vicio de execucdo dos integrantes de orquestras das
gravadoras e teatro musicado, aquela época impregnados do ritmo do maxixe e comegando a
influenciar-se pelos novos géneros americanos do one-step, do ragtime®, do black botom®?,
etc. (TINHORAO, 1974, p. 124).

Neste contexto, notamos a intensa similaridade do surgimento de ritmos e cancGes
populares e urbanas brasileiras comparada as dos Estados Unidos como visto no capitulo
anterior. Ambas possuem raizes afro-diaspdricas, foram criadas em redutos populares e
sofreram influéncia de outras culturas, inclusive de camadas sociais distintas. Tais
semelhancas - consideradas historicas - se mostram inclusive em ritmos atuais como o “Funk
Carioca”.

Segundo Karina de Sousa (2017), as populacdes da diaspora africana se
organizaram de modo complexo e versatil no Brasil caracterizando-se pela sua multiplicidade,
versatilidade e dinamicidade de atividades e objetivos, além de possuir um carater coletivo
das associacdes negras (Sociedades e Clubes) surgidas no pés-abolicdo, que indicam formas

de sociabilidade e de acdo coletiva distintas das irmandades religiosas e dos quilombos (DE

29 Cucumbis eram grupos compostos por folides socialmente reconhecidos como negros. Desde a segunda
metade do século XIX ja se nota a presenca, nas ruas do Rio de Janeiro, de grupos de cucumbi durante os dias de
carnaval.

30 One-Step é considerada uma danga moderna norte americana do comego do século XX amplamente praticada
por causa de sua simplicidade.

81 O ragtime (também ragged-time) é um género musical norte-americano que teve seu pico de popularidade
entre os anos 1897 e 1918.

32 Black-Botom é uma danca que se tornou popular na década de 1920 no Estados Unidos, também conhecida
como a “Era do Jazz”, era dangado sozinho ou por casais.
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SOUSA, 2017, p. 07). Deste modo, a partir de atividades de cunho recreativo, politico, social
e educacional, os clubes sociais negros organizaram-se entre as dimens@es politica e cultural,
para além da inser¢do econdmica dos negros no pais.

A autora destaca que as organizacfes negras também sdo vistas como territérios
negros®, de carater fixo ou itinerante, caracterizados por irmandades religiosas, associagoes,
agremiacOes, blocos carnavalescos, escolas de samba, grupos teatrais e coletivos dos
movimentos negros (DE SOUSA, 2017, p. 08). Os estudos de Oliveira (2010) sobre o tema
definem os clubes sociais negros a partir da caracterizacdo das seguintes questBes: publico
participante, motivacao das organizacgdes e, por fim, pelo carater das mesmas.

Os clubes sociais negros sdo espagos associativos do grupo étnico afro-brasileiro,
originarios da necessidade de convivio social do grupo, voluntariamente constituido
e com carater beneficente, recreativo e cultural, desenvolvendo atividades num
espaco fisico préprio (Oliveira apud Escobar, 2010, p. 61).

Estas reflexdes iniciais indicam a inser¢do de dois elementos neste contexto: a
musica e a danca. Seja nos eventos realizados pelos clubes ja no inicio do século XX aos
bailes realizados a partir da década de 1960, constata-se a recorréncia da musica e da danca.
Muito da musicalidade, experiéncia, algumas representacdes tematicas e simbdlicas, ja
estavam presentes nestes grupos. Os participantes destas manifestacbes — muitas vezes
festivas — acabaram criando, experimentando e reproduzindo praticas outrora ja conhecidas,
dentro destes movimentos (SOARES, 2014).

Neste contexto e somado a um processo continuo de mercantilizacao cultura negra

estadunidense, e em especifico dos ritmos de origem afro-brasileira, 0 samba e suas

33 podemos indicar os territérios negros a partir do desenho de dois modelos: como espacos fisicos ocupados
pela populacdo negra e reconhecidos socialmente Clubes e Sociedades Beneficentes Negras — seja na
comunidade local, o bairro, como pela cidade e as regides circunvizinhas — como um territério de encontro e
estabelecimento de relagdes entre negros/as. Enquanto em um primeiro exercicio de reflexdo a nocdo de
territorialidade negra esta circunscrita em um espaco fisico determinado e reconhecido pelos demais membros do
grupo como “territério negro” materializada na sede dos clubes. Importa ainda destacar que os Clubes e
Sociedades possuiam sedes proprias, na maioria das vezes construidas por seus socios e mantida pelos mesmos.
As sedes — geralmente grandes casardes localizados no espago urbano —, reuniam todo tipo de atividades, desde
bailes de debutantes, casamentos, aniversarios, desfiles de mis, escolas de educacdo primaria etc. H& uma
segunda dimenséo do termo, que se refere a territorios itinerantes. Nesses territérios a ocupacdo é contextual, na
maioria das vezes também circunstancial, apenas para e durante a realizagdo de bailes black. Tais territdrios sao
transformados e compreendidos como territérios negros. N&o seria, para tanto, a mobilidade dos espagos, mas
dos sujeitos frequentadores que permitiria que o espago seja itinerante. Nesse caso, trata-se, por exemplo, de um
Baile Black que ocorra em um Clube Militar, ou seja, 0 espago € reconhecido como um espaco de
reconhecimento e socializacdo de militares, no entanto, naquele momento recebe uma nova significacao,
transformando-se, contextualmente e circunstancialmente, em um territorio negro (DE SOUZA, 2017, p. 09).
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variagbes®* se espalharam pelo pais, fixando-se inicialmente nas grandes capitais, com
destaque para a origem dos Bailes Black de S&o Paulo e do Rio de Janeiro, o primeiro com
um estilo especifico de musica e danca, o samba-rock. O Samba-Rock®®, ritmo produzido pela
influéncia do samba e de ritmos norte-americanos como o jazz e o rock'n roll, é o exemplo
mais ilustrativo do processo descrito acima. Segundo o Dicionario da Historia Social do
Samba, o samba-rock é uma denominagdo atribuida, a partir da cidade de S&o Paulo (SP), ao
“estilo de danga que misturava passos oriundos do rock, do samba e de ritmos caribenhos,
como a rumba e a salsa”, surgido na década de 1960 (p. 270, 2015).

No Rio de Janeiro, o Soul se tornou um fendmeno de massa particularmente entre
uma juventude afro-brasileira dos suburbios e bairros operérios da Zona Norte. Nos anos
1970, milhares de jovens compareciam todos os finais de semana, aos bailes realizados em
clubes recreativos para dancar ao som de discos de soul norte-americanos tocados por
celebrados DJs. De fato, a soul music integrou uma importante parte da musica brasileira da
época e modificou a cena cultural carioca e do Brasil. Como parte das atividades de lazer dos
finais de semana no suburbio da cidade, os bailes soul geralmente eram realizados em clubes
sociais recreativos e quadras de escolas de samba, cujo publico principal eram grupos de
trabalhadores e uma classe média negra emergente. O discurso Black Power, em particular,
encontrou ali um solo fértil para se manifestar, estabelecendo uma nova agenda para o
movimento negro carioca, inclusive com o surgimento do Movimento Black Rio (DE
OLIVEIRA, 2015).

Em meados dos anos setenta ocorreu no Brasil 0 auge do movimento soul. Foi um
fendmeno da juventude escolarizada pelo regime militar, dos jovens negros motivados pelos
Direitos Civis conquistados nos Estados Unidos, o0 Movimento Black Power, as guerrilhas na
Africa e o surgimento de novos paises africanos de lingua portuguesa. Nesse contexto,
Rafaela Nacked (2012) destaca:

34 De acordo com o Dicionario da Histdria Social do Samba podemos elencar as seguintes variagdes de samba:
samba batucado; samba de breque; samba de caboclo; samba de chave; samba de embolada; samba enredo;
samba de gafieira; samba de matuto; samba de morro; samba de primeira; samba de raiz; samba de roda; samba
de rua; samba de saldo; samba de terreiro; samba de velho; samba do criolo doido; samba duro; samba esquema
novo; samba moderno; samba sincopado; samba-can¢do; samba-choro; samba-exaltacdo; samba-jazz;
sambalanco; samba-lenco; samba-reggae; samba-rock; samba-roda; samba-soul; samba de angola; samba
joia/pagode romantico; samba trancado.

% Segundo Oliveira (2008, p.10), existem versdes sobre o surgimento do termo samba-rock por conta da ordem
com que as musicas eram executadas nos bailes, alternando-se ora uma cang¢do de rock, ora um samba. Assim,
primeiramente se falou em “rock-samba”, e até mesmo se utilizava apenas o termo “rock”, para s6 depois se
afirmar o nome “samba-rock”. Expressdes como “E bom esse rock?” ou “Vocé sabe dangar esse rock?”, eram
frequentemente utilizadas, mesmo que estivesse tocando no baile alguma musica brasileira ou até mesmo um
jazz americano.
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Nos anos 1960 e 1970, a solidariedade entre os povos negros, pensada por W.E.B.
Du Bois e Marcus Garvey tomou corpo nos movimentos culturais de todo o
Atléntico Negro, entre eles o rastafarianismo, 0 Movimento Black Power, 0 elogio
do corpo, as cores e as ritmicas negras, entre outros. Alimentados pela efervescente
politica dos anos 1960, sobretudo pelas lutas pelos direitos civis negros nos Estados
Unidos, os Freedom Rides, a produ¢do musical em massa da Motown, a ascensdo
dos movimentos Black Power, do funk e do soul music, as velhas teorias de raca e
solidariedade racial encontraram um vetor nédo sé politico, mas musical que abarcava
todo o Atlantico negro em suas manifestacdes de orgulho e restauracdo das herancas
de Africa através de recursos polifonicos (NACKED, 2012, p. 2).

Embalados principalmente pelo enorme sucesso de James Brown®® nos EUA,
eram anos de grande mobilizacdo suburbana em torno da estética negra, com o surgimento de
diversos nomes do movimento black nacional, como Toni Tornado, Gerson King Combo, Tim
Maia, Tony Frankie, grupo Senzala (embrido da branda Black Rio), Cassiano, Hildon e
equipes de som como a Paulista, Chic Show e a carioca Soul Grand Prix (ALEXANDRE,
2009, p. 228). Regados a musica americana e as suas versoes e interpretagcdes nacionais, essas
festas conectavam as narrativas brasileira e americana atraves da (re)apropriacdo do discurso
dos negros do norte.

E nesse terreno fértil movido pela luta, pela cultura e pelo espirito comunitario
que atravessaram o século XX e XXI que o hip hop aterrissa em terra brasilis no inicio dos

anos 1980 como uma “nova onda” estética, musical e corporal.

2.2 — O desembarque e a escalada do hip hop no Brasil

Dentre a chegada do hip hop (ANDRADE, 1996; YOSHINAGA, 2001 E 2014;
ALVES, 2004; RAFFA, 2007; PIMENTEL, 1997; LEAL, 2007 e BALBINO, 2010), ora de
maneira sucinta, ora de maneira minuciosa, e independente do lugar de fala, visto que cada
um deles acompanhou essa chegada em um estado diferente do pais, (Sdo Paulo, Distrito
Federal, Rio de Janeiro e Minas Gerais, respectivamente), existe um consenso mutuo entre as
partes de que embora o rap seja o elemento de maior visibilidade no hip hop, ndo foi por meio
dele que o hip hop chegou ao Brasil. Os autores supracitados afirmam com unanimidade que

o0 breaking (danca) e o graffiti (pintura) foram os primeiros elementos do hip hop a chegar ao

% James Brown foi um cantor, dancarino, compositor, produtor musical e multi-instrumentista norte-americano,
reconhecido como um dos cantores mais influentes do século XX na musica mundial. Em vida, vendeu mais de
100 milhdes de albuns e é reconhecido como “The Godfather Of Soul” (o padrinho do Soul) e um dos maiores
artistas de todos os tempos.
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Brasil no inicio dos anos 1980, e que a televisdo e o cinema norte-americano foram os grandes

veiculos responsaveis por essa difuséo.

Apds a segunda guerra mundial, foram iniciadas nos Estados Unidos varias
transformagBes histdricas, uma delas, no ambito comunicacional, um grande
processo de instrumentalizagdo a fim de difundir o “estilo de vida americano” (way
of life), produtos “culturais” e um estilo de vida baseado no consumo do norte-
americano. Podemos inferir que foram os primdérdios do grande processo de
globalizagdo liderado pelo avanco e inovacdes das tecnologias da informacdo. Neste
periodo, pdés anos 60 que perdurou por décadas, mais de 65% da producdo de
informacdo mundial partia dos Estados Unidos (BRZEZINSKY apud ALVES,
2004).

Assim, o hip hop surge no Brasil no inicio da década de 1980, como resultado
deste processo de difusdo do estilo de vida norte-americano com a explosdo da danca
“breaking”, a ponto de se tornar uma verdadeira “febre” popular, seguindo uma tendéncia
mundial. Um fato que muito contribuiu para que o breaking se tornasse um fenémeno de
massa foi o langcamento do filme “Beat Street”, que no Brasil ganhou o nome “Na Onda do
Break”, onde no elenco e trilha sonora as participagdes incluiam varios nomes representativos
do hip hop, que vinha se tornando algo irrefreavel nos EUA. Em pouco tempo, este filme se
tornaria uma espécie de video-aula de fundamental importancia para que o hip hop comecasse
a ser compreendido como cultura mais ampla que, além da danca, incluia o graffiti e a masica
rap, até entdo conhecida no Brasil como “funk falado” ou “tagarela” (YOSHINAGA, 2014, p.
192).

Na mesma época, varios outros filmes foram lancados nos EUA aproveitando esta
“onda” e difundindo-a para todo 0 mundo, podendo citar Beat Street, Wild Style, Style Wars,
Breakin e o classico Flashdance®” (1983). Sobre Beat Street, César Alves (2004) destaca:

O Beat Street abriu a cabe¢a de muita gente para o hip hop. Foi quando todo mundo
se tocou de que aquilo era um movimento. Hoje se fala em cultura hip hop, mas
naquela época era um movimento, porque ainda eram poucas as pessoas envolvidas.
Mas para a grande maioria das pessoas, 0 break era apenas a grande moda do ano
(ALVES, 2004, p.30).

37 O filme Flashdance era um musical romantico que ainda trazia algumas influéncias da musica disco e, entre
outros tipos de danca, abriu um curto espaco para o breaking — suficientes para deixar muitos jovens fascinados.
Além de ter se tornado sucesso de bilheteria, com arrecadacdo superior a cem milhdes de ddlares, Flashdance
eternizou sua trilha sonora, que vendeu mais de seis milhdes de copias s6 nos EUA e fez suas cangdes ficarem
marcadas, por muitos anos, como hits de academias de danga: “What a feeling”, de Irene Carla, e “Maniac”, de
Michael Sembello (YOSHINAGA, 2014, p. 171).
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De acordo com Halifu Osumare (2015), os tambores do congo afro-cubanos
influenciaram as primeiras improvisagdes do breaking, cujo ritmo efervescia entre a
juventude e foi fundamental para a criacdo da danca. No Brasil, os tambores ressoaram nas
religibes afro-brasileiras, na capoeira e no samba, transformando-se em simbolos de
resisténcia e de luta da populacdo negra (OSUMARE, 2015, p. 56). Assim, esta forma de
expressdo corporal, que traz em suas raizes afro-diasporicas caracteristicas de resisténcia, de
celebracéo, de ancestralidade, de identidade e de luta, se assemelha e se relaciona diretamente
com os elementos de danca e musica no hip hop difundidos pelas midias apds os anos 1970,
em que os adeptos, mesmo sem compreender na integra o conteudo das musicas totalmente
em inglés, se identificavam pelo ritmo (balanco) e pelas imagens, ora de capas de discos, ora
de videoclipes mais a frente.

Emerson Camargo (2013) destaca este contexto em seu livro A Danga de
Relacdes e Experimentacdo, reforca que nosso pais recebeu, assimilou e replicou dancas
vindas de outros paises, que chegaram através de turnés de renomadas companhias em
intercdmbio cultural, dos meios de comunicacdo e em um processo de desenvolvimento de
linhas de interpretacdo e técnica a altura das grandes expressfes das dancas internacionais
(CAMARGO, 2013, p. 41).

A partir dos anos 1980, S&o Paulo ocupou a centralidade para narrar o inicio da
cultura hip hop no Brasil: por conta de sua lideranca no cenario econdmico e politico
nacional, por sua enorme populacdo e sua diversidade, por ser o berco de novas ideias
politicas que ganhavam forca com filosofias de esquerda, entre outros motivos (KASEONE &
MC WHO, 2016). O centro da cidade de Sdo Paulo consolida-se como territorio de fruicéo
cultural (YOSHINAGA, 2014). O agito da cultura era sentido de todas as formas. Artistas de
rua dos mais variados: acrobatas, capoeiristas, magicos, repentistas, masicos, entre outros.
Uma verdadeira “salada” cultural em meio ao caos urbano. As novas tribos chegavam para se
encontrarem na regido central. Momento historico, composto de novos sons e cores da cidade.

Desta forma, varios jovens comecaram a Se reunir para ouvir musica e dancar
reproduzindo 0s movimentos mesmo sem saber o que era. Rocha (2001) afirma que nos anos
1980, os primeiros dancarinos breakers no Brasil dancavam ao som de latas, e que o Break
comecou a ser praticado na Praca Ramos, em frente ao Teatro Municipal de Sdo Paulo,

posteriormente migrou-se para a rua 24 de Maio mais ao centro sob a batuta de Nelson
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Triunfo®® e seu grupo “Funk & Cia”, onde com maior niimero de adeptos e certa repressio
policial e descontentamento dos comerciantes deslocaram-se para a estacdo Sao Bento do
metrd (ROCHA, 2001; YOSHINAGA, 2014).

O mesmo autor destaca a dificuldade de manter o movimento neste local:

[...] A aglomeracdo era pretexto para que a policia implicasse com os dangarinos,
mesmo que ndo houvesse qualquer impedimento legal que se justificasse a
repreensdo. Como ainda se viviam os Ultimos anos da ditadura militar, uma das
alegac@es era a de que aquela reunido possuia carater “subversivo” (YOSHINAGA,
2014, p. 185-186).

A identificagcdo cultural era constante, a Estagdo S&o Bento do metrd foi o
territorio conquistado para que a fusdo entre os quatro elementos tradicionais da cultura hip
hop acontecesse. A danca foi rapidamente assimilada, talvez por depender somente dos
proprios corpos. Desta forma, como matrizes legitimas do movimento, as “Gangues de Break”
em uma gestacdo rapida e organica, cria os outros trés elementos consolidando 0 movimento,
incentivando o surgimento dos MCs, grafiteiros e DJs. No que se refere a relacdo do
movimento de forma direta com o espaco publico, Denise Xavier (2005) nos diz que o hip
hop resgata a relevancia do mesmo, visto que boa parte de suas atividades se realizam nestes

espacos.

O movimento, desse modo, “redescobre os espacos publicos e a pratica da
participacdo, tornando mais democratico o uso destes espagos, possibilitando aos
excluidos do exercicio plena da cidadania, tornarem-se efetivamente politicos,
portanto, cidadaos livres” (XAVIER, 2005, p. 85).

A cada sabado surgiam novos dancarinos, aprendizes e espectadores dos quatro
cantos da metrépole e das cidades vizinhas. Ndo demorou muito para que 0S grupos que ja
existiam ganhassem mais corpo chamando atencdo da midia, influenciando novos coletivos de
dangarinos. O filme “Beat Street” foi o condutor das informacdes, pois somente o cinema e a
TV tinham alcance nacional na época. A pelicula foi exibida em outras cidades do pais e
reproduziu a mesma reacdo na juventude local, em especial nas capitais de Goias, Minas
Gerais, Rio de Janeiro, Brasilia e Rio Grande do Sul. A minha histéria, enquanto agente no

hip hop, funde-se com esta difusdo pelo pais.

38 Ativista social e educador respeitado na Zulu Nation, fundador da Funk & Cia, que fez parte da abertura da
novela Partido Alto na rede Globo em 1984, transformando a rua 24 de maio Centro de Sdo Paulo em referéncia
do hip hop no Brasil.



73

De apelido “Xo0d6”, nascido e criado nas periferias do ABC Paulista, filho de
Méario Damido de Castro, um metalurgico, e de Maria Helena de Castro, uma dona de casa,
ambos naturais do Sul de Minas, que decidiram ir “ganhar a vida” na grande S&o Paulo. Ainda
na infancia, passamos a ter contato com as diversas subculturas tribais de uma grande
metropole, que possuem logicas e gramaticas proprias, assim como outras formas de
sociabilidade, de dialogos, demandas e media¢des sociais e culturais. No fim da década de
oitenta, apds passar pelo centro de Sdo Paulo, tivemos contato com jovens dangando “Break”
na estacdo Sdo Bento do metrd, logo nos juntamos a eles na pratica desta danga que naquela
ocasido era a “febre” do momento. Tive a oportunidade de fazer parte da segunda geragao da
turma dos dangarinos daquela época, denominado “S&0 Bento Forga Break”, que em 2015

comemorou 30 anos.

SAO BENTO FORCA BREAK
Figura 30: Encontro comemorativo dos dancgarinos da "S&o Bento
Forca Break". Sdo Paulo, 2015

Fonte: Acervo do autor

Junto a isso, outro caminho trilhado foi o da “pichagdo”, pois havia integrantes da
classica gangue de pixo (sim, com “x”) “Lixomania” na rua onde moravamos, de codinomes
“Zé” e “Boleta”, onde os garotos mais velhos nos ensinavam a escrever as letras e como
manusear latas de spray, era uma mistura de marginalidade e liberdade de expressdo, uma
enorme adrenalina, haja vista que era/é ainda um ato de transgressao, o0 medo de ser pego pela

policia e o pior, pela minha mée. Esta segunda opg¢&o nos fez ficar na danca breaking.
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Daniel Medeiros (2006), o Boleta, destaca sobre o auge da pichacdo em Sao
Paulo: “Se o papel da arte é incomodar, entdo pichacéo é arte”. O autor — e pichador — reforca
ainda que as primeiras manifestacoes de pichacdo no Brasil datam dos anos 1960. Surgiram
como protesto (contra a ditadura, por exemplo) ou propaganda, e, dos anos 1980 para ca, com
0 movimento punk, evoluiram para formas caligraficas que identificam os pichadores
(MEDEIRQS, 2006, p. 83).

Figura 32: Pixadores da gangue "Lixomania".

Fonte: http://besidecolors.com/bau-da-pixacao/ze kop/

O termo “tribos” (tribos urbanas, tribos juvenis, entre outros) acabou disseminado,
ganhando espaco nos circulos académicos também gracas a obra do socidlogo francés Michel
Maffesoli. Mas, a rigor, segundo José Magnani (2005), ha uma imprecisdo, pois na
antropologia classica o termo tribo é usado para se referir a aliancas mais amplas de grupos
menores, tais como clds e segmentos. Diversamente, em seu uso contemporaneo, como algo
similar a “subculturas”, as tribos sdo definidas como pequenos grupos delimitados e que se
opdem ao estilo de vida disseminado pela sociedade de massas (MAGNANI, 2005, p. 46).

Luis Anténio Groppo (2017), em estudos mais recentes, destaca que as tribos se
formam também a partir das tradicdes afro-americanas do hip hop, incluindo os grafiteiros e
dancarinos de break, em torno de esportes radicais que reocupam as metropoles, como 0s
skatistas e adeptos do parkour, sem contar a recente onda de grupos que se organizam por
meio de redes sociais da internet (GROPPO, 2017, p. 113).


http://besidecolors.com/bau-da-pixacao/ze_kop/
http://besidecolors.com/bau-da-pixacao/ze_kop/
http://besidecolors.com/bau-da-pixacao/ze_kop/
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Kaseone & MC Who (2016) relatam que os movimentos culturais de jovens se
multiplicavam no Brasil. O pais estava se transformando, vivia a elaboracdo da constituinte,
que estava em curso e seria promulgada em 1988. As mudangas avangavam. A lei da anistia
de 1979, e a proposta de lei n°5 de 1983, conhecida como “emenda Dante de Oliveira” sdo os
fatos politicos que pavimentaram a chegada da democracia ao pais. A palavra democracia se

populariza com outra manifestacdo cultural de massa: o futebol.

A Democracia Corintiana foi um modelo de gestdo do time de futebol Corinthians
paulista, onde havia a participacdo dos jogadores de futebol na administracdo do
clube, com ampla cobertura da midia. Entre criticas e acertos, mas com forte apoio
da torcida, atingiu bons resultados, nos anos 1982 e 1983 na conquista dos
campeonatos. O movimento era liderado pelo carismético jogador carinhosamente
chamado pela sua torcida de “Dr. Socrates” (Sécrates Brasileiro Sampaio de Souza
Vieira de Oliveira) (KASEONE; MC WHO, 2016, p. 47).

E nessa “panela de pressdo”, no avanco de conquistas sociais e politicas, como nas
representacdes sindicais, com a organizacdo de novos partidos, que o movimento hip hop se
preparava para construir sua estrada de maneira espontanea, no sonho da juventude periférica
de construir um pais melhor para seu futuro. Segundo os autores, com uma postura critica e
combativa, questionando as acdes policiais e do governo, o hip hop entrava para historia para
ndo mais sair, com espaco conquistado e enormes desafios a transpor (KASEONE; MC WHO
2016, p. 16).

Muitos outros jovens migraram da danca para os demais elementos da cultura hip
hop. Jackson Augusto Bicudo de Moraes comegou a discotecar e rimar, adotando o
nome artistico MC Jack, André Luis Aparecido Martins era outro rapaz que gostava
de manipular os toca-discos e, para tanto, adotou a alcunha DJ Alam Beat quando
formou o grupo Sampa Crew ao lado de outros frequentadores da Sdo Bento, muito
agil e flexivel, ele era considerado um dos melhores dangarinos da época. Quem
também seguiu 0 caminho da discotecagem foi Kleber Geraldo Lelis Simdes, que
logo adotaria 0 nome KL Jay e também grafaria seu nome na histéria do hip hop
brasileiro, como integrante do grupo Racionais MC’s e por diversas iniciativas
individuais de fomento a cultura (YOSHINAGA, 2014, p. 227).

Em meio a toda esta efervescéncia cultural no fim da década de 1980, Yoshinaga
(2014) destaca que surge a primeira coletédnea de rap nacional gravado no pais, o disco “Hip
Hop Cultura de Rua”, em 1988. Com 0 apoio de amizades e interesse de musicos de carreira
ja reconhecida no meio, como por exemplo, o ator e musico Theo Werneck, sua namorada na
época Marisa Orth e o vocalista Nasi da banda de rock Ira!, que demostrava profundo

interesse pelo hip hop, que, segundo se informara, também era uma cultura de contestacéo



76

ligada as camadas populares. A ideia foi produzir uma coletdnea com os rappers de destaque
que frequentavam os encontros da S&o Bento do metr6 na época. O contexto musical na
cultura hip hop comeca a dar seus primeiros passos no Brasil (YOSHINAGA, 2014, p. 230).

Muito préximo deste contexto, como eu frequentava a Estacdo S&o Bento do metr6
para aprender a dangar breaking, mesmo muito novo, fomos convidados e participei do
langamento deste disco histérico do hip hop nacional, dangcando no plano de fundo dos MCs
que rimavam em frente ao Teatro Municipal. Nesta ocasido, a policia interferiu nas gravacoes
e proibiu de gravar imagens dentro do teatro, mesmo com equipe profissional.

Abro um paréntese para uma recente recordagdo. Em 2015, como atragdo na Virada
Cultural de Séo Paulo, foram reunidos todos os participantes deste disco de 1988, em

comemoracao aos 30 anos deste memoravel momento.

Figura 33: (re)encontro dos participantes do disco "Hip Hop Cultura

de Rua". Virada Cultural Paulista, 2015.
Fonte: Acervo do autor.

A partir dai j& ndo era sO a danga break, varios discos foram lancados e o rap se
espalhava pelo pais, pela novidade musical, pelo momento que o pais passara, assim como 0
graffiti, que comecava a colorir as paisagens urbanas. Desta mesma gera¢do, 0S irmaos
Eduardo e Gustavo Pandolfo, conhecidos mundialmente hoje como “Os GEmeos”, apds
desistirem da danca breaking, comegam a grafitar pelas ruas de S&o Paulo e atualmente estéo

em galerias pelo mundo todo.
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Figura 37: Graffiti "Os Gémeos".

Fonte: http://www.osaemeos.com.br/pt/bioarafia/

Assim, apds grande exposicdo nas midias televisivas, langamentos dos primeiros
discos de vinil e matérias em revistas do segmento, o hip hop se expande para outras capitais
e centros urbanos do pais como uma cultura alternativa para atrair os jovens e conter a
violéncia urbana, pois seus elementos promovem a identidade cultural de seus adeptos e ao
mesmo tempo conscientiza da realidade na qual estdo inseridos, ou seja, a cultura hip hop

caminhava atenta.

2.3 — Cultura ou movimento?

A difusdo do hip hop nas periferias de Nova York por meio da estética da danca,
mausica e graffiti, criou condicBes para que ele passasse a assumir cada vez mais uma postura
politica de confronto em relacdo as condi¢cdes de vida dos cidaddes periféricos residentes
também ao redor do mundo. A posicdo politica do publico era mais evidentemente de
resisténcia, sem entrar em choque mais direto com aqueles que consideravam ser 0s que 0S
discriminavam (MIRANDA, 2016). Assim, o hip hop passou a assumir a luta contra o
racismo, o preconceito e a discriminagdo social, como tema das letras de seus raps e murais
de graffiti. Diante disso, o hip hop estava — e ainda esta — sempre entre a cruz e a espada, uma
tensdo constitutiva e caracteristica a carregar.

Tanto as teses de Andrade (1996), a primeira no Brasil, Santos (2002), como o
livro de Herchmann (1997), apresentam o movimento hip hop atrelado ao rap. Fica facil
constatar a organizacéo e o posicionamento politico-ideoldgico em seus discursos, claramente

defendendo com firmeza a condi¢do de “movimento hip hop” e nao “cultura hip hop”.


http://www.osgemeos.com.br/pt/biografia/
http://www.osgemeos.com.br/pt/biografia/
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Existem diversas correntes, que se divergem em alguns aspectos. Os grupos de divergéncias
mais caracteristicos geralmente sdo grupos ligados aos movimentos negros de uma forma
mais radical ligados ao rap. Outros foram orientados por teorias e formacao politica marxista.
E um outro grupo mais humanista, espiritualizado e artistico que segue os preceitos de Afrika

Bambaataa.

No inicio dos anos 1990, verificamos entre os rappers paulistanos a influéncia da
segunda geracdo do rap norte-americano. Nesse momento, a luta pelos direitos civis
da populacdo negra e a mobilizagdo dos simbolos afro-americanos intercionalizados
integraram-se ao universo discursivo de grupos como o Public Enemy, NWA, KRS
One, Eric B e Rakim, entre outros. Referéncias a Africa, a Malcom X, a Martin
Luther King, aos Panteras Negras, ao Isla. Presentes nas musicas, nos videoclipes e
nas capas dos discos, esses simbolos se tornaram também familiares aos rappers
paulistanos (SILVA, 1999, p. 29).

Sdo discussdes bastante especificas dentro do hip hop, mas que definem e
delimitam métodos de desenvolvimentos de acGes por parte de seus adeptos. Na tentativa de
deixar nitida esta relagao entre “cultura hip hop” e “movimento hip hop”, nosso irmdo, Zulu
Miranda (2016), publicou em seu artigo “Rela¢do de Mercado e Trabalho Social no Hip Hop”

a figura a seguir:
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1. A Cultura esta no Movimento, mas nem sempre o Movimento esta na Cultura
2. Na Cultura se tem artistas, no Movimento se tem arte-educadores

3. A Cultura trabalha o lado profissional. o Movimento trabalha o lado militante
4. A Cultura é global (mundial), o Movimento é local (regionalizado)

5. A Cultura é passivel de se tornar moda, o Movimento, jamais

6. Objetivo da Cultura: divulgar o Hip-Hop. Objetivo do Movimento: através do
Hip-Hop, transformar a realidade

7. A Cultura é instrumento do Movimento, o Movimento é filho da Cultura
8. Na Cultura se tem quatro elementos: rap, breaking, graffiti e DJ. Ng
Movimento se tem esses quatro e mais um: a militdncia (no Movimento todos|
isdo militantes)

9. Na Cultura se vé atitude, no Movimento se vé atitude e consciéncia

10. Na Cultura a “batalha” é entre os artistas; no Movimento, a batalha é contrg
o sistema

11. A Cultura mobiliza, o Movimento articula

12. A Cultura sem Movimento é caolha e o Movimento sem Cultura é alejjado

Figura 38: Representacdo Cultura X Movimento
Fonte: (MIRANDA. 20186. p. 36)

Como vemos na figura, ha caracteristicas peculiares em cada termo e que nos
auxilia a entendé-lo de forma ampla. Chama-se a atengé@o para o ultimo item, que destaca que
“cultura” e “movimento” se completam, e é com este viés que me inclino a abordar o hip hop.
Enquadrado temporalmente nesta primeira geracdo que conheceu e apreendeu o hip hop por
meio de seus elementos artisticos e estéticos, mas que também se engajou em questdes sociais
um pouco mais a frente, buscamos assumir e difundir a importancia do hip hop enquanto um
“movimento popular artistico e cultural”. Movimento, pois ele ndo é fixo, é fuido, se
desenvolve de varias formas e possui engajamentos. Popular, pois é do povo para 0 povo,
mas que ndo exclui nenhuma outra classe social. Artistico, pois utiliza-se da linguagem
estética como ferramenta de sensibilizacdo e conscientizacdo. Cultural, pois surgiu como
modos e costumes de uma parcela de uma populacdo, de um determinado local, em um
determinado tempo, e que outras popula¢des de outras localidades se identificaram com ela e
comecgaram a praticar.

Sendo assim, compartilhamos da perspectiva que a melhor maneira de contribuir
para o fim da discriminacdo, da desigualdade social, do racismo, da violéncia policial e tantas
outras demandas sociais relevantes é através de praticas socioculturais e socioeducativas
populares, formais ou informais, de conscientizacdo, resisténcia e autoafirmacéo por meio da
estética. Produzindo boas rimas, étimos passos de danca e criando painéis com temas cada
vez mais criticos nos muros e paredes publicas da cidade. Assim, como nos fomos atingidos,
procuramos atingir o maior namero possivel de pessoas e, consequentemente, este estudo

também possui este viés, alinhando-se com a perspectiva de Michael de Certeau (1995):
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Com certeza, se é verdade que qualquer atividade humana possa ser cultura, ela ndo
0 é necessariamente ou nao ¢ ainda forcosamente reconhecida como tal. Para que
haja verdadeiramente cultura, ndo basta ser autor de praticas sociais; € preciso que
essas praticas sociais tenham significado para aquele que as realiza (CERTEAU,
1995, p. 141).

Ao abordar o tema “cultura hip hop”, trago a ciéncia da dificuldade em abordar o
termo “cultura”, conceituagio e contextualizagdo que vem sido debatido ha séculos, por varias
correntes e linhas de interpretacdo de filosofos, socidlogos, antrop6logos, cientistas e artistas.
O termo ganha ainda mais destaque — e dificuldade — na sua contextualizagdo em tempos
atuais, onde a identidade cultural é cada vez mais fluida e multifacetada.

De acordo com Stuart Hall (2009), o termo cultura disseminou-se e transformou-
se num tema central da vida social contemporanea: tanto no seu sentido substantivo (o lugar
gque passou a ocupar na estrutura empirica da sociedade), quanto em seu sentido
epistemologico (a posicdo que ocupa em relacdo as questbes de conhecimento e
conceitualizagdo). N&o é por acaso que a luta pelo poder, atualmente, ndo tem uma forma
fisica e compulsiva, mas assume progressivamente a feicdo de uma “politica cultural”
(HALL, 2009, p. 07).

Charon e Vigilant (2013), professores na Minnesota State University Moorhead, o
segundo especialista em pesquisa social e problemas sociais urbanos, destacam: “Na
linguagem da ciéncia social, cultura ndo significa violinos, poesia ou arte, cultura é uma
perspectiva de mundo que as pessoas passam a compartilhar quando interagem” (CHARON,
2013, p. 111). Estas interacdes aproximam-se da abordagem de Humberto Maturana (1996),
significando que as pessoas em interacdo se entendem e compartilham uma concepcdo de
como é o mundo e de como elas devem trabalhar juntas nele. Acostumamo-nos as a¢Ges e aos
modos de pensar uns dos outros porque compartilhamos uma cultura (MATURANA, 1996, p.
59). Em consequéncia, Somos capazes de cooperar, de resolver problemas juntos, de encontrar
solucgdes, como foi/é o caso da cultura hip hop.

Como exemplos, a arte do graffiti é celebrada como uma reacdo ao minimalismo e
ao conceitualismo, uma arte “externa” que se correlaciona com o deslocamento pds-industrial,
confronta o governo com criatividade e encapsula tudo o que era transgressivo e progressivo
no momento. A recuperagdo democratica da danca breaking no espaco publico e seu atletismo
agressivo revigoram a danca moderna. O DJ trouxe o barulho pelo interesse dos pés-

modernistas na ruptura, repeticdo e bricolagem, enquanto o MC parece perfeitamente
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adaptado a obsessdo dos pos-estruturalistas com a textualidade (CHANG, 2006, p. 37,
tradugdo nossa). Originaram-se do que Peter Berger e Thomas Luckmann denominaram “a
construgdo social da realidade” (BERGER; LUCKMAN, 2007, p. 98). E por meio de nossa
vida social que passamos, a saber, 0 que existe, 0 que aprendemos, o que € real, que nome dar
a algo e como usa-lo. Entre a “realidade como ela ¢” e a “realidade como eu a vejo”, existe
uma organizacdo social e sua cultura (HALL, 2009, p. 153). E neste sentido que nos
balizamos.

O hip hop refere-se as identidades, crencas, comportamentos e valores estéticos,
sociais, intelectuais e politicos produzidos e abragados por seus membros, que geralmente
pensam o hip hop como uma identidade, uma visdo de mundo e um modo de vida. Assim, em
todo o mundo, como os proprios membros da cultura hip hop descrevem-se: “Eu sou hip
hop”. Suas métricas desafiadoras e autodefinidas foram multiplicadas e ampliadas a medida
que desafiam conceitos convencionais de identidade e nacionalidade.

O hip hop global emergiu como uma cultura que encoraja e integra praticas
inovadoras de expressdo artistica, producdo de conhecimento, identificacdo social e
mobilizacdo politica, ou seja, dando significado aos que realizam, como citado na reflexdo de
Michel de Certeau (1995) no inicio da secdo. Nesses aspectos, ele transcende e contesta
construcdes convencionais de identidade, raca, nacdo, comunidade, estética e conhecimento.
Suas préticas artisticas ndo sdo apenas parte de sua cultura; ao contrario, eles sdo a forca
motriz central que define e sustenta isso.

Além disso, a cultura hip hop é baseada em um ethos criativo e estético
democratizante, que historicamente tem permitido que qualquer individuo que combine uma
autorrepresentacdo auténtica, com habilidades artisticas altamente desenvolvidas, para que se
torne um legitimo artista do hip hop (DA COSTA, 2003). Como a maioria destes artistas é
autodidata ou ensinado por colegas da comunidade, o hip hop capacitou jovens de todas as
origens socioecondémicas em todo o mundo para se tornarem artistas por direito proprio. Isto
é, tem apoiado artistas cujo valor é validado ndo pelo sucesso comercial ou pela critica
cultural elitista, mas pelo respeito de seus pares nas comunidades locais, bem como por seu
proprio senso de realizacdo artistica e integridade (SOUZA, 2011, p. 73).

Assim, independentemente de sua habilidade artistica, os jovens em todo o0 mundo
estdo se desenvolvendo no que Antonio Gramsci (1968) descreve como “intelectuais
organicos”: aqueles que usam o hip hop para desenvolver o pensamento critico e habilidades
analiticas que podem aplicar em todos o0s aspectos de suas vidas. O resultado é a emergéncia

de “cenas” locais de hip hop, onde os jovens praticam os elementos do hip hop e debatem,
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representam e criticam a forma cultural e suas vidas sociais. Cultura feita e refeita
cotidianamente pelos jovens que vivem em comunidades que possuem 0s mesmos problemas
socioecondmicos em diferentes lugares do mundo carregando consigo a forca do protesto e da
indignacdo. Sao corpos e informagdes que se movem pela linguagem nesta via de médo dupla
entre o local e o global.

Maycon Bezerra e Juliano Niklevicz (2016) falam um pouco das caracteristicas
desse intelectual:

O “intelectual organico” dos de baixo ¢, para Gramsci, tanto o “homem do povo”
que entre 0s seus organiza, mobiliza, dirige e educa; expressando nas suas ideias e
na sua conduta uma outra concep¢do de mundo, coerente com sua condicdo
concreta, operando como eixo em torno do qual seus pares adquirem forca coletiva,
firmeza de vontade e independéncia intelectual € moral; como também o “homem de
letras” ou o educador escolar comprometido de modo militante com o projeto
hegembnico dos trabalhadores, voltado a sua emancipacdo (BEZERRA &
NIKLEVICZ, 2016, p. 205).

O hip hop € visto por muitos como uma cultura periférica e marginal que
pretende retratar o comportamento de um grupo social; acontece principalmente na periferia
das grandes cidades, congregando os excluidos do poder. Balbino (2006) reforca esta ideia e
afirma que o hip hop é representante de personagens sobreviventes de uma guerra cotidiana

pelo direito de viver:

Este movimento acolhe e tenta proteger os que ja nascem condenados a morte.
Personagens reais, cercados pela miséria, fome, desabrigo, armas de fogo, trafico e
desrespeito. O hip hop escolhe a cultura como forma de resisténcia. Uma cultura
marginal que ndo é propriedade nem da elite nem da burguesia. A cultura de quem
foi capaz de cria-la e leva-la adiante, além das fronteiras geograficas. E a cultura das
ruas, do povo, do mundo (MOTTA; BALBINO, 2006, p. 34).

Ao abordar o hip hop como uma cultura do povo, apropriada pelo povo ou pelas
classes populares, trago a tona perspectivas da “cultura popular”, que também esta longe de
ser um conceito bem definido pelas ciéncias humanas e sociais. S80 muitos seus significados,
bastante heterogéneos e varaveis 0s eventos que esta expressao recobre. Neste caso, prefiro
utilizar a expressdo no singular, pela unificacdo politica do popular, ou seja, o ato de dar
sentido as préaticas, saberes e fazeres do povo, que coloca o cultural no centro de uma dialética
cultural, num espaco de disputa com forgas sociais em jogo.

Os termos “urbano”, “periférico” e “marginal” possuem identificacdo imediata

com o hip hop, ndo ha questionamentos sobre isso, apesar de constar a pratica do hip hop nos
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mais diversos locais “ndo tdo urbanos”, como em aldeias na Amazo6nia, no Para, no sertdo, no
nordeste, com logicas e gramaticas bastante distintas, inclusive “caipira”, no sul de Minas
Gerais. Assim, independentemente do local, para os agentes do hip hop — que ndo seguem o
modelo apropriado pela industria do entretenimento norte-americano — ele € visto, sentido e
trabalhado como uma cultura popular urbana e periférica.

Os agentes que seguem a légica do capital, “torcem o nariz”, pois preferem estar
associados a fama, sucesso, moda e consumo, influenciados pelas midias de massa e com foco
no dinheiro. Neste caso, o termo “cultura popular” deprecia e tira o “glamour” de sua agdo. E
inegavel este tipo de conflito, os entrecruzamentos com a légica dominante e imaginar que a

cultura hip hop seja homogénea.

O popular constitui hoje um espaco pressionado, atravessado pelos processos e
I6gicas de um mercado econémico e simbolico no qual a estandardizacdo dos
produtos e a uniformizacdo dos gostos exige uma constante luta contra a entropia;
uma renovagcao periddica dos padrGes de diferenciacdo. (...) Porém, em meio a essa
integracdo ao mercado e a essa desagregacdo da vida, as culturas populares
reconstituem dia a dia seus modos de afirmacdo (MARTIN-BARBERO, 2004, p.
141-142).

A dificuldade de abordar o “popular” ndo é nova. O senso comum, tanto das
classes dominantes como das populares, ¢ um grande nimero de autores trata a “cultura
popular” como “folclore”, ou seja, como um conjunto de objetos, praticas e concepgdes
(sobretudo religiosas e estéticas) consideradas “tradicionais”. Geralmente ha uma
preocupacdo em fixar no tempo e um esforco em localizar o espaco, a origem e a vivéncia
plena de fragmentos de festas, dancas, culinarias, estorias etc., como afirma, por exemplo,
Camara Cascudo (2009), referindo-se ao modo de vida do sertdo nordestino, “a culinaria se
mantinha fiel ao século XVIII. A indumentaria lembra um museu retrospectivo. As oracdes
fortes, os habitos sociais, as festas da tradicdo, as conversas, as supersticdes, tudo era o
Passado inarredavel, completo, no presente”. H4 uma problematica nesta concep¢do, pois
“cada camada social possui seu “senso comum” e seu “bom senso” que s&o, no fundo, a
concepcao da vida e do homem mais difundida (CASCUDO, 2009, p. 38). Cada corrente
filosofica deixa um ponto de vista de “senso comum?”; € este 0 documento de sua efetividade
histérica” (GRAMSCI, 1968, p. 178).

De Certeau com Dominique Julia (1989), inferem que cultura popular pressupde
uma operagdo dificil de reconhecer. Concordava-se em exaltar a importancia da cultura

popular quanto mais se mobilizava para acelerar sua morte. Os autores falam da “beleza do
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morto” para se referirem a atitude das elites de so atribuirem valor as manifestagdes da cultura
popular quando estas ndo representam mais perigo, ou seja, estdo mortas (DE CERTEAU,;
DOMINIQUE, 1989, p. 56).

Edward Thompson (1998), que procurou discorrer sobre o tema do “costume” e
como este se manifestou na cultura dos trabalhadores (camponeses e artesdos) ingleses,
sobretudo no século XVIII atesta que, naquele periodo, houve uma dissociacdo entre as
culturas “plebeia ¢ patricia”. E esta divisdo se deu em termos de classe — entre os de alta e 0s
de baixa posicdo social, entre pessoas ricas com bens independentes e o grupo dos
desagregados e desordeiros, entre 0os bem-nascidos e os sem ber¢o. Uma cultura popular
costumeira, alimentada por experiéncias bem distintas daquelas da cultura de elite, transmitida
por tradicdes orais, reproduzida pelo exemplo, expressa pelo simbolismo e pelos rituais,
situava-se a “uma distdncia muito grande da cultura dos governantes da Inglaterra” pos-
restauracdo (THOMPSON, 1998, p. 69).

O autor ainda defende que néo se deve subestimar o processo criativo de formagéo
de cultura a partir das classes populares. N&do s6 os elementos mais 6bvios — as “cangdes
folcloricas, os clubes dos oficios e as bonecas de sabugo” que eram ali criados e recriados —,
mas também as expectativas, satisfacOes e interpretacdes da vida. O que vai totalmente de
encontro com 0s processos estéticos, criativos e culturais do hip hop e seu viés transformador.

Thompson se inspira em Gramsci e reforca as expectativas alternativas por parte
do “povo”, que coexistia como uma cultura “vigorosa e autonoma”, derivada de suas préoprias
experiéncias e recursos (THOMPSON, 1998, p. 79). Refletindo com o auxilio destes autores,
destaco este continuum maravilhoso: antes eram tambores tocando, hoje sdo toca-discos, antes
eram pessoas dancando descalgos na terra, hoje sdo pessoas dancando de ténis nas ruas, antes
eram escritas feitas com sangue de animais, hoje sdo escritas feitas com latas de spray.

Diante desta perspectiva, acentua-se a necessidade de p6r a cultura a servico do
povo e o0 hip hop como instrumento. Artistas, intelectuais organicos (Gramsci) e publico
vivem integrados no mesmo anonimato social, na maioria das vezes vistos como “desprovidos
de qualidade artistica”, mas que esta “arte popular” traz em seu objetivo despertar o
espectador para a reflexdo e consciéncia de si mesmo. Nas palavras de Ferreira Gullar (2002),
trata-se, entdo, de “agir sobre a cultura presente, procurando transforma-la, estendé-la,
aprofunda-la. O que define a cultura popular (...) é a consciéncia de que a cultura tanto pode
ser instrumento de conservag¢do, como de transformagdo social” (GULLAR, 2002, p. 83).
Assim, tais agOes sdo produtos significantes da atividade social de sujeitos determinados,

cujas condicdes histdricas de producéo, reproducdo e transformacdo devem ser desvendadas.
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2.4 — Das Congadas aos bailes, dos bailes ao hip hop em Pocos de Caldas/MG

Em nosso pais, as dangas surgem a partir das manifestacfes culturais indigenas ja
existentes antes de nossa colonizagdo e transmitidas através das geragBes pela
tradicdo das tribos, com a influéncia dos pretensos conquistadores vindos do velho
mundo para 0 novo continente, a partir da “transferéncia” dos costumes e da cultura
da familia real e de toda a corte de Portugal para o Brasil. Por fim, com a chegada
dos negros oriundos de vérias regides da Africa no processo escravacionista;
completa-se, assim, a base dos elementos que constituiram a miscigenacéo cultural e
porque ndo dizer, fisica dos brasileiros, mas que desencadearam toda a nossa
identidade e diversidade nas dancgas, a0 que podemos considerar como heranca
culturais, assim como as nossas dangas de rua... (CAMARGO, 2013, p. 41).

Souza (2015), destaca que ao abordar os aspectos culturais do sul de minas,
primeiro temos que fazer uma pequena retrospectiva na formacédo da colonizacao brasileira e,
em especial, nos fatores que levaram a Metrépole a desenvolver a expansao territorial e a
busca de novos descobertos de ouro pelo interior da terra que se processava atraves do que
pode ser compreendido, na linguagem europeia, como civilizatorio. Durante o século XVIII,
em Minas Gerais, a necessidade por mdo de obra relacionada as atividades econdmicas
inseridas no ciclo do ouro resultou na concentracdo de grande fluxo de mao de obra negra
escrava na regido. Como consequéncia, a forte presenca negra trouxe consigo aspectos
diversificados de sua identidade atraveés de manifestacdes de sua cultura, tradi¢éo e religido.
Localizada no sul do estado, Pocos de Caldas exprime um quadro abrangente e rico em

manifestacdes culturais religiosas desde sua fundacéo.

O fenémeno das “Congadas do Sul de Minas” é diretamente ligado com a
distribuicdo de méo-de-obra escrava que, partindo das Minas Gerais, da Capitania,
exploradores de ouro, guarda-fronteiras, sesmeiros interessados na lavoura,
posseiros ou outros vieram ndo s6 oferecer seu trabalho forcado ou ndo, como
construir tradi¢Bes que ora enriquecem a cultura nacional (SOUZA, M. 2015, p. 27).

Segundo Claudia Martinez (2014), a fundacdo de Pocos de Caldas remete-se ao
final do século XIX, mais precisamente no dia 6 de novembro de 1872. Neste tempo a
economia da localidade voltava-se para as famosas e curadoras aguas termais sulfurosas que
haviam sido encontradas na regido gracas as condi¢bes geograficas rochosas do local. No
inicio do século XX a cidade ja era conhecida por suas famosas casas de banhos termais na
qual as 4guas “milagrosas” eram extraidas de varios locais no centro da cidade e

proporcionando bem estar a sociedade da época (MARTINEZ, 2014, p. 02).
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Cabe destacar o contexto econdmico da cidade em seu inicio, desenvolvendo-se
em grande escala da criagdo de gado e pastagens. Maria de Souza (2015), aponta que o ciclo
do ouro que havia atingido seu auge na primeira metade do século XVIII, ja se encontrava
bastante enfraquecido. Deste modo, muitos ex-garimpeiros iniciaram a exploracdo das areas
apropriadas para a criacdo de gado e pastagens em busca de sobrevivéncia, encontrando nesta
regido boa oportunidade para o desenvolvimento deste aglomerado urbano em expanséo.
Outra conjuntura a se destacar é o contexto social no qual estes ex-garimpeiros estavam
inseridos. Ao considerar o grande nimero de negros e mesticos que constituiam a mao de
obra em todo o estado de Minas Gerais, fica oportuno pressupor que a migracdo dos ex-
garimpeiros para a cidade de Pogos de Caldas revela um provavel fluxo de negros e mesticos

que ali se fixaram e auxiliaram na composicao étnica e cultural da cidade.

O cortejo de dancadores negros, posteriormente chamado Congado, teve sua origem
nas festas religiosas das cidades historicas, principalmente em Vila Rica, desde o
inicio da mineracdo. Noticias de cortejos grandiosos, com a presenca de grupos
expressivos representando as diversas irmandades religiosas, aparecem em 1733 —
no translado do Santissimo Sacramento: Triunfo Eucaristico, da igreja de Nossa
Senhora do Rosario dos Pretos para a matriz de Nossa Senhora do Pilar, no arraial
de Vila Rica, e na recepcdo de chegada do primeiro bispo, Dom Frei Manoel da
Cruz, em Mariana, no ano de 1748: Aureo Trono Episcopal. Nessas duas grandes
festas, ja se tinha a narrativa da presenga de negros ¢ indios, “amansados”,
chamados na época de carijos (SOUZA, M. 2015, p. 70).

Carla Avila (2007), em seus estudos sobre a danca, corrobora reforcando que as
Congadas conjugam fé, devocao, festa, danca e metaforas sobre a realidade social. Nesta festa
sagrado e profano se irmanam. Nesse contexto, a danca para 0s congadeiros tem um
significado religioso que da um valor sagrado a ela que apenas o proprio congadeiro ao dancar
compreende isso. E a maneira de ser do congadeiro impregnada no dancar, e se caracterizam

por serem e conterem uma carga cénica riquissima (AVILA, 2007, p. 34).
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Figura 40: Terno de Congo chefiado por Dona Orlanda em Pogos de
Caldas/MG.
Fonte: Arquivo Pogoscom.com

Vale destacar o registro, feito em carta, pelo doutor Mario Mourdo acerca da

primeira festa, dando destaque a apresentacdo de “dancas de congado, Mogcambique etc.” em

1907:

No ano de 1907, se realizou a festa de S. Benedito, pela primeira vez, sob os
auspicios de Tio Herculano e do Raimundo Mourdo, um cearense que foi escravo de
meu pai e também meu pagem, quando eu era crianga. O Raimundo casou-se com a
Zequilina, uma mulata clara e vistosa, que foi igualmente escrava do Capitdo Sidnei
Monteiro.

Em 1907, era enorme 0 numero de pessoas de cor residentes em Pocos de Caldas e
assim a festa de S. Benedito, realizada na sua capelinha, tinha uma grande
concorréncia, com a danca dos Caiap6s e dos Congos, que surgiram juntos na
tradicional festa religiosa da cidade.

Havia mais o reinado, as pretas todas de saias brancas rendadas, os pretos solenes
nas suas capas de gorgordo azul e vermelho, espadas, coroas e la se iam eles
formando o préstito triunfal a desfilar pelas ruas da povoagdo. A meninada
acompanhava, alvorogcada e encantada com aquele espetaculo, tdo cheio de cenas
inéditas. Atrds vinham os mogambiques, uns negros velhos com chocalhos no
calcanhares e sapatear, em contraste com os crioulinhos Iépidos, dando pulos de
cabritinho, a fechar a vila dos dangadores, modulando a gravidade das melopeias
com a suavidade das suas vozes infantis, todos muito bem ensaiados em meses de
noitadas preparativas, pois 0 melhor da festa ¢é esperar por ela (MOURAO, p. 351 in
SOUZA, 2015, p. 94).
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Diante deste contexto apresentado, ndo fica dificil inferir que a cultura popular em
Pocos de Caldas se baseia em raizes afro-diaspdricas desde sua fundacéo, assim como seus
conflitos com a igreja — que nunca foi uma relacdo tdo amigavel — e com as classes
dominantes conservadoras, resistindo até os dias de hoje, reconhecidos socialmente,

politicamente e culturalmente.

O essencial em uma definicdo de cultura popular sdo as relacdes que colocam a
“cultura popular” em uma tensdo continua (de relacionamento, influéncia e
antagonismo) com a cultura dominante. Trata-se de uma concepc¢do de cultura que se
polariza em torno dessa dialética cultural. Considera o dominio das formas e
atividades culturais como um campo sempre variavel. Em seguida, atenta para as
relagbes que continuamente estruturam esse campo em formagBes dominantes e
subordinadas (HALL, 2006, p. 241).

Acompanhando a tendéncia ocidental, na metade do século XIX, este tipo de
cultura popular afro-diaspdrica sofre enormes influéncias com a “abertura” do mundo no pds-
guerra, em especial pelos meios de comunicacdo de massa, TV, cinema, moda, arte, musica,
em sua grande maioria norte-americana, em Pocos de Caldas nédo foi diferente. Ndo que elas
desapareceram, de forma alguma, elas resistem até os dias de hoje com muito respeito e
tradicdo, porém, muitos de seus adeptos mais novos buscaram novas formas de expressao
mais modernas atraves da muasica e da danga, influenciados pela grande midia.

Martin Barbero (2004) nos auxilia nesta compreensao, como a existéncia de um
processo de identificacdo cultural e racial intermediado por diferentes suportes
comunicacionais, estruturados pelos blocos de poder, pensados para agregacao de nichos de
consumo e desagregacdo de coletividades culturais sob dominio de interesses econémicos e
politicos, de produtos e ideias das grandes industrias do entretenimento e da cultura, que
seduzem muitos e muitas, mas também € inegavel que estas diferentes mediacdes engendram

novas construcdes simbdlicas, foi assim com o hip hop.

O popular configura-se entdo como esse “lugar” desde o qual se pode historicamente
abarcar e compreender o sentido adquirido pelos processos de comunicagdo, tanto
dos que superam o nacional “por cima”, isto €, 0s processos macro que o langamento
de satélites e as tecnologias da informagdo envolvem, como aqueles que superam
“por baixo”, desde a multiplicidade de formas de protesto “regionais”, locais,
ligados a existéncia negada, porém viva, da heterogeneidade cultural (MARTIN-
BARBERO, 2004, p. 127).

Souza (2015) também reforca esta caracteristica, na qual a “cultura” dita como

“popular” dos trabalhadores urbanos ¢ aberta para a massificagdo ou aos mecanismos da
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industria cultural no espaco da periferia urbana, cidades de producdo rural e na roga. 1sso sem
gerar muito conflito, pois cada qual ocupa espaco e tempos proprios, funcdo especifica e na
manutencdo do controle social e cultural. Assim como as manifestacées dos Congos foram se
ampliando ao longo dos anos no inicio do século, com novos grupos, cada um com seu santo
devocional, elementos e sua propria identidade. Ap6s a segunda metade do século XIX
perderam espago para o “novo”, que esta mesma populacdo, em sua grande maioria negra,

periférica e trabalhadora se identificou muito facil (SOUZA, 2015, p. 276).

Figura 43: Baile "Black" em Pocos de Caldas
nos anos 1980

Fonte: Acervo do autor

Neste contexto, o hip hop em Pocos de Caldas foi ganhando corpo, inicialmente
pela danga nos bailes com “passinhos”, posteriormente um pouco mais engajado e
competitivo com grupos de danca de rua informais em discotecas e mais a frente, até
profissionais. Sem duvida, a danca é o elemento mais praticado e de destaque na cidade até os
dias de hoje, provavelmente pela transmissdo desta heranca cultural ritmica e corporal afro-
diaspdrica existente na regido had mais de dois séculos, repassada entre geracdes. Nos anos
1990, além dos grupos de dancas da cidade, alguns dancgarinos comecaram a fazer rimas e
migraram para a cena do rap, influenciados por muitos moradores recém-chegados de S&o
Paulo e também pela grande midia.

Vinculo a isso, as caracteristicas contestadoras das dancas e masicas no hip hop se
assemelharem com as das Congadas e outros elementos da cultura popular brasileira e sul
mineira. Para tal exemplificacdo, utilizo dos estudos de Dias (2018) que destaca 0 corpo no
hip hop como um “corpo improprio”, que se impde como forma de contestagédo por meio de
diferentes expressdes estéticas: em meio aos movimentos de contracdo e aos movimentos

ziguezagueantes (breaking), que mimetizam o sofrimento e a dor deste corpo mutilado como
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forma de reconstitui-lo e fortalecé-lo; do canto falado do rap, que serve como arma de
dendncia das desigualdades socio raciais (DIAS, 2018, p. 95).

Atualmente, a cena do hip hop em Pogos de Caldas é completa e segue
caminhando, com ou sem apoio governamental. Possui bons representantes de todos o0s
elementos (DJs, MCs, dancarinos e grafiteiros), com destaque para a danca de rua, herdeiro
direto das dancas de Congada, elemento mais praticado e que o poder publico municipal
premia todos os anos com um “Prémio de Incentivo a Danga”, um edital criado em 2016
devido a grande demanda do segmento na cidade (POCOS DE CALDAS, 2020). Agentes
locais promovem batalhas de rimas mensalmente e batalhas de breaking com menos
frequéncia. Desenvolvem também projetos socioculturais com o hip hop que colaboram na
formagdo humana de criangas e adolescentes, assim como ha também uma “Semana de Arte
Urbana”, que espalha grafites por todas as regides da cidade. Destaque também para a

participacdo feminina engajada com grupos de danga, de rap e coletivos.
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No inicio dos anos 1990, vivenciamos a experiéncia de participar de alguns
grupos de danga, destaco o grupo “The Power”, onde tivemos a oportunidade de nos
apresentar no Concurso de Danca do programa Raul Gil, em 1996, na extinta Rede Manchete

de televisao.

Figura 46: Apresentacdo do grupo "The Power" no "Programa Raul Gil", 1996

Fonte: Acervo do autor

Pouco tempo mais a frente, integramos a “Street Arts Breakers”, por me
identificar mais com a danca breaking. Nesta época saiamos de Minas Gerais e iamos a Sao
Paulo, na estagdo Sao Bento “buscar” movimentos e “trazer” para nossa cidade, Pogos de
Caldas. Vale lembrar que nesta época ndo havia internet, muito menos celulares, cameras de

video tinham preco muito alto e estavam longe das condicGes financeiras da equipe.
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Figura 47: Roda de breaking no terminal de 6nibus de linhas urbanas. Pocos de
Caldas/MG

Fonte: Acervo do autor

Figura 48: Apresentagdo de rua dos grupos "The Power" e "Street Arts
Breakers". Pocos de Caldas/MG.
Fonte: Acervo do autor

3.1 — Uma Concepc¢éo Urbana
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As vivéncias dancantes do hip hop nos proporcionaram grandes experiéncias e
aprendizados para a vida. Disciplina, determinacdo, respeito, concentracdo, empatia,
empoderamento, espirito coletivo e visdo critica da sociedade, sdo alguns que posso citar
como destaque nesta caminhada. A lideranga exercida em varios momentos neste periodo,
junto a toda esta experiéncia, me motivou a ir além, vislumbrar novos horizontes e buscar
novos conhecimentos. Foi desta forma que idealizamos, em companhia de trés amigos, a
companhia de danca Concepg¢ao Urbana, em 2007.

Ja tinhamos até ai uma notoria bagagem artistica — até cansativa. Vivéncias que se
tornaram experiéncias de vida na danca até aquele momento. Percebemos o registro destas
relagGes em nossa corporalidade, assim como as descritas por Michel Foucault (Ramazanogle,
1993) ou como as observagdes de Sondra Fraleigh (1987), “o corpo vivido ¢ experimentado
na danga”, que auxiliou a me compreender enquanto sujeito, assim como modelou nossa
identidade e nos permitiu a entender a qualidade humana num sentido muito mais amplo.

Com base nestas reflex6es, comecamos a (re)definir nosso propdsito, buscando
nos deslocar de uma linguagem puramente técnica e extrapola-la para o “além da técnica”,
percebemos que ela foi importante, mas ndo essencial. Buscamos, entdo, uma linguagem mais
preocupada com a libertacdo humana e com o social, conectando os movimentos da danca
com a linguagem visual do graffiti e musical do rap ou breakbeat e, utilizando o hip hop
como Vveiculo para o autoconhecimento e o conhecimento, assim como havia ocorrido
conosco, explorando nossas qualidades criticas e criativas.

Encontravam-nos semanalmente, aos sabados, em local publico aberto para
treinos/ensaios e trocas simbolicas no centro da cidade de Pogos de Caldas/MG, pois ndo
tinhamos local de ensaio, mas que, posteriormente, foi nos oferecida uma sala em parceria
com a Secretaria de Esportes da cidade. A equipe possuia quatorze dancarinos, dois
coredgrafos e um diretor, posicdo de lideranca que me foi designada por ser o mais velho

entre os integrantes e possuir maior vivéncia no ambito do hip hop.
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Figura 51: Cia de Dancas Urbanas "Concepcdo Urbana"
Fonte: Acervo do autor

A companhia de danca desenvolvia suas atividades criando coreografias de dancas
urbanas® com variagdes de estilos norte-americanos como breaking, locking, house, e hip hop
dance, mas que também flertava com estilos brasileiros de danca contemporanea e capoeira,
assim como ritmos afro, por influéncia de dancarinos que praticavam estas outras
modalidades em outros locais e ja traziam estas referéncias em seus corpos e em suas atitudes.

Sobre o termo “dangas urbanas” e sua pratica, Edson Camargo (2013) refere:

No inicio, os criticos nem consideravam as vertentes das Dangas Urbanas, como
dangas técnicas e, sim, um modismo que se perderia no tempo como tantos outros
por ndo conseguir evoluir com as mudancas de comportamento da sociedade.
Todavia, engana-se quem pensa assim, pois, mesmo depois de 40 anos de existéncia,
esta expressdo artistica demonstra ndo estar estagnada, além de sempre estar
presente para contestar e questionar, atualizando-se a cada transi¢cdo da humanidade
(CAMARGO, E. 2013, p. 48).

Apesar de praticar estilos de dancas afro-norte-americanas, tinhamos sempre a
preocupagdo de ndo “americanizar”, ou deixar-se influenciar pela midia e o mundo do
entretenimento norte-americano que invade os televisores, os filmes, o cinema, os videoclipes

musicais com o viés de linguagem puramente comercial. Buscavamos sempre manter os “pés

% O termo “Dangas Urbanas” tem sido amplamente discutido e questionado atualmente. Estudiosos norte-
americanos destacam que o termo “urban” tem conotacéo preconceituosa e pejorativa em seu pais.
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no chdo”, cientes de nosso contexto social, brasileiro, sul mineiro, periférico e suburbano do
interior, deslocando-nos desta armadilha modista, “glamourosa” e comercial norte-americana,
além de buscar desenvolver projetos socioculturais nas periferias da cidade, como mostra a

figura 25. Esta foi uma marca de origem desta empreitada.
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Figura 52: Matéria do "Jornal da Mantiqueira" sobre o desenvolvimento de projetos
socioculturais nas periferias. Pogos de Caldas/MG, 2010

Fonte: Acervo do autor

O projeto “Na Batida do Hip Hop” foi idealizado em 2012 por nés em conjunto
com amigos(as) também atuantes no hip hop, que compartilhavam da mesma ideia. Traz
como objetivo geral apoiar o desenvolvimento cultural de areas economicamente
desfavorecidas, oferecendo oficinas artisticas e culturais nas periferias da cidade de Pocos de
Caldas/MG, utilizando como ferramenta os elementos artisticos da cultura hip hop (DJ, MC,
Breaking e Graffiti).

O Projeto traz também alguns objetivos especificos elaborados coletivamente que
direcionam e embasam suas atividades, sendo eles:

e Promover a arte urbana como um dos pontos importantes para o desenvolvimento da
educacdo e do bem estar;

e Utilizar dos elementos artisticos do Hip Hop como mediadores do conhecimento e
aprendizagem;

e Estimular a capacidade cognitiva e emocional de criangas e jovens;

e Enfatizar a aprendizagem a partir da experiéncia;
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e Desenvolver a identidade individual e coletiva como um ponto chave de
comunicagéo e conectividade dos participantes;

e Gerar participacéo ativa;

e Buscar ambientes de trabalho onde se utilizam de varias ferramentas, meios de
comunicagéo e estruturacdo coletiva e dindmica;

e Estimular sempre a reflexo e discussao;

e Elaborar propostas que consigam criar significados, sentidos e partilha de
conhecimentos.

Aparece como alternativa de arte-educacdo em espacos publicos, unidades
escolares ou ONGs com grande forca de dialogo e promocéao de uma reflexdo sobre a natureza
e a funcdo das acOes estéticas proprias do individuo. Incitando o participante a reconhecer e
explorar alternativas dentro das artes, (re)analisando melhor o seu “eu”, compreendendo
melhor sua realidade e ampliando sua visédo de mundo.

A idealizacdo do projeto deu-se apés a dissolucdo da Cia Concepcdo Urbana e a
reflexdo acerca do uso da linguagem dos elementos artisticos do hip hop para além da técnica,
como potencial ferramenta de possibilidades para o enriquecimento de qualidades criticas e
criativas dos sujeitos. Outra motivacdo era a falta de atuacdo do Poder Publico nas
comunidades mais carentes da cidade vista diariamente ao nosso lado, onde ha uma grande
fatia da populacdo desamparada em questdes como educacdo, saude, infraestrutura e
atividades artisticas e culturais, mas que dispunha uma politica publica e um mecanismo para
tal, a Lei Municipal de Incentivo a Cultura.

Em suma, o Projeto justifica a sua execucdo ao acreditar que propiciando
estratégias do exercicio da cidadania emancipatoria, digna, desvinculada das amarras de toda
a ordem tera condicdes de alavancar, concomitantemente, uma ampla convivéncia
comunitaria por meio de acdes integradas e complementares ao desenvolvimento cultural,
educacional e psicossocial dos jovens participantes. Procura desenvolver experiéncias
artisticas ligadas ao hip hop como estratégia de aproximacao e cria¢do de vinculo buscando
expandir todos os limites possiveis dos jovens com sensibilizacdo, coordenacdo corporal,
musical e mental gerando ac¢des colaborativas significativas, de grande porte, que dialoguem

com a juventude da cidade.
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Em 2018, o projeto foi contemplado com o “Prémio Funarte Arte e Educag&o®®”
estando entre as dez melhores iniciativas de arte-educacdo do pais, Unico representante de
cidade do interior. Segundo a FUNARTE (2018), 0 objetivo foi selecionar e premiar projetos,
propostas artisticas e planos de trabalho nas linguagens das Artes Visuais, Musica, Danca,
Circo e Teatro, em quaisquer meios e formatos, que promovam o0 reconhecimento e
incentivem a continuidade de iniciativas inovadoras e experimentais no campo da arte e

educacéo.

MANTIQUEIRA-POG0S DE CALDAS, DOMINGO, 15 DE JULHO DE 2018 A-3

GERAL
Projeto de arte-educador de Pocos
€ um dos 10 premiados pela Funarte

DELMA MAIOCHI  sabilidade da Fundagiio.
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Pogos de Caldas, MG
- O arte-educador Mério
Castro Jr. teve seu projeto
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. programa de patrocinios
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didrias serio de respon-  pela musica e pela danga,  ciabilidade que permitam  coordenagio corporal, mostra artistica e uma do pela prefeitura.

Figura 53: Matéria do "Jornal da Mantiqueira" edi¢éo de 15 de julho de 2018
destacando a premiacéo nacional recebida pelo projeto.

Fonte: https://www.jornalmantiqueira.com.br/

Além da pratica de dancas urbanas pela afinidade com o hip hop, a Cia. se
apresentava em eventos da cidade e regido como atracdo artistica ou influéncia positiva para
criancas e adolescentes em escolas ou eventos culturais. Mais a frente, passamos a participar
de eventos e festivais pelo pais, como por exemplo: Festival Internacional de Hip Hop de
Curitiba/PR, como mostra a figura 26, Festival de Joinville/SC; Meeting Hip Hop
Festival/SP; Battle Brazil/SP; Rio Hip Hop Kemp/RJ entre tantos outros. Em 2010 a Cia. fez

40 hitps://www. funarte.gov.br/edital/edital-premio-funarte-arte-e-educacao-2018/
http://cultura.gov.br/divulgado-o-resultado-do-premio-funarte-arte-e-educacao-2018/
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https://www.funarte.gov.br/edital/edital-premio-funarte-arte-e-educacao-2018/
http://cultura.gov.br/divulgado-o-resultado-do-premio-funarte-arte-e-educacao-2018/
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sua primeira apresentacdo internacional, no festival internacional “Mercosur en Danzas”, na

Argentina, obtendo primeiro lugar na categoria adulto avancado.

Figura 54: Apresentacdo da Cia Concepc¢do Urbana. Foto: Mariana Medeiros.

Fonte: Acervo do autor

S&o eventos de carater um pouco mais comercial, mas que também promoviam os
elementos da cultura hip hop, e muitos deles com grande profissionalismo, posso citar ainda
como exemplo a Battle Of the Year em Sao Paulo, FIH2 Festival Internacional de Hip Hop de
Curitiba/PR, Eurobattle, Red Bull BC One entre tantos outros. Destaca-se o fato de que a
maioria destes eventos tem também carater competitivo, além de troféus, possui prémios em
dinheiro. S&o encontradas premiacdes entre R$2.000,00 e R$200,00 por dangarinos. Os
eventos internacionais oferecem quantias em dinheiro mais altas e/ou passagens para a final
em outros paises, como é o caso do Red Bull BC One, WOD World Of Dance entre outros.

Um aspecto que também contribuiu para a difusdo destas producdes e eventos
foi o aumento das politicas publicas voltadas para a area da cultura a partir dos anos
2000. Em exemplo do quanto este desenvolvimento foi tardio, em Pocos de Caldas/MG a
lei municipal de incentivo a cultura foi promulgada em 1996, lei 6363/96*', mas que s
entrou em plena atividade dois anos depois (POCOS DE CALDAS, 2020). Anterior a

41 https://leismunicipais.com.br/a/mg/p/pocos-de-caldas/lei-ordinaria/1996/637/6363/lei-ordinaria-n-6363-1996-
institui-o-incentivo-fiscal-para-apoio-a-realizacao-de-projetos-culturais-no-municipio-de-pocos-de-caldas-e-da-
outras-providencias



https://leismunicipais.com.br/a/mg/p/pocos-de-caldas/lei-ordinaria/1996/637/6363/lei-ordinaria-n-6363-1996-institui-o-incentivo-fiscal-para-apoio-a-realizacao-de-projetos-culturais-no-municipio-de-pocos-de-caldas-e-da-outras-providencias
https://leismunicipais.com.br/a/mg/p/pocos-de-caldas/lei-ordinaria/1996/637/6363/lei-ordinaria-n-6363-1996-institui-o-incentivo-fiscal-para-apoio-a-realizacao-de-projetos-culturais-no-municipio-de-pocos-de-caldas-e-da-outras-providencias
https://leismunicipais.com.br/a/mg/p/pocos-de-caldas/lei-ordinaria/1996/637/6363/lei-ordinaria-n-6363-1996-institui-o-incentivo-fiscal-para-apoio-a-realizacao-de-projetos-culturais-no-municipio-de-pocos-de-caldas-e-da-outras-providencias
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isso, 0s movimentos culturais populares sempre foram tratados as margens.

Durante muito tempo a acdo do Estado ficou restrita a preservagdo daquilo que
comporia 0 conjunto dos simbolos formadores da nacionalidade, tais como o
patrimonio edificado e as obras artisticas ligadas a cultura erudita (composicdes,
escritos, pinturas, esculturas etc.). O papel de guardido da memoria nacional
englobava atribui¢cBes de manutencdo de um conjunto restrito de manifestacfes
artisticas. As manifestagdes populares deveriam ser registradas e resgatadas
dentro do que poderia ser classificado como o folclore nacional (CALABRE,
2007, p. 96).

A partir do governo do Presidente Luis Indcio Lula da Silva, em 2002, que
teve como Ministro da Cultura Gilberto Gil, foram desenvolvidas politicas de valorizagdo
da cultura popular e a diversidade cultural brasileira, ampliou fundos, democratizou o
acesso as leis de incentivo a cultura, além de desenvolver programas de capacitacdo e
profissionalizacdo de agentes culturais, como exemplo, o curso de Gestdo Cultural,
ofertado pelos Institutos Federais*? distribuidos pelo pais, no qual tive a oportunidade de

ser aluno e professor alguns anos depois.

No primeiro ano da gestdo do Ministro Gil, foi elaborado um plano de ampla
reformulacdo da estrutura do MinC. Logo de inicio foram previstas alteracdes
radicais na lei de incentivo. Antes de implementar as mudancas, 0 Ministério
realizou uma série de consultas e foruns com participagéo de diversos segmentos
da area artistica e da sociedade em geral, onde ficaram evidenciadas tanto as
distorcBes acarretadas pela forma da aplicacdo da lei, quanto sua extrema
importancia para o setor artistico-cultural. Estavam abertos os primeiros canais
de didlogo entre 0 MinC e a sociedade civil (CALABRE, 2007, p. 98).

No ano de 2009 fui convidado a ser membro oficial da Universal Zulu Nation*, o
que para mim foi motivo de muito orgulho e praticamente irrecusavel, uma vez que sempre
nos identificamos bastante com as diretrizes da organizacdo que hoje existe no mundo inteiro

através de capitulos que funcionam como “células” por seus representantes.

42 Os Institutos Federais sdo instituicdes, pluricurriculares e multicampi (reitoria, campus, campus avangado,
polos de inovacdo e polos de educagdo a distancia), especializados na oferta de educagdo profissional e
tecnoldgica (EPT) em todos os seus niveis e formas de articulagdo com os demais niveis e modalidades da
Educacdo Nacional, oferta os diferentes tipos de cursos de EPT, além de licenciaturas, bacharelados e pds-
graduacdo stricto sensu.

43 Como o prdprio nome sinaliza, a Universal Zulu Nation apresenta uma concep¢do de mundo, de classe, de
raca, calcada em preceitos universalizantes e misticos. O lema é paz, amor, unido e diversdo. Constr6i uma
estrutura conceitual para 0 movimento hip hop que o coloca como um instrumento e principal mediac¢do para o
ensino de “infinitas licdes” que conduzirdo a elevacdo espiritual e a conscientizagdo em torno de diferentes
temas, que vao da matematica a ufologia.
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Figura 55: Cartdo de filiacdo da Universal Zulu Nation
Fonte: Acervo do autor
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Figura 56: Certificado e medalhdo de membro da Universal Zulu Nation

Fonte: Acervo do autor
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Figura 57: Mario Castro Jr e King Nino Brown

Fonte: Acervo do autor

Apos a insercdo na UZN, acompanhando e compreendendo mais de perto as
“infinity lessons”, que sdo textos publicados pela organizagdo que exaltam os valores do
conhecimento, da sabedoria e da compreensdo, optamos por nos dedicar ainda mais nas
questdes sociais, buscando transmitir o hibridismo cultural que estrutura e envolve nosso
nascimento, crescimento e desenvolvimento contemporaneo, buscando sempre escapar da
armadilha da apropriacdo cultural do hip hop pelos meios de comunicacgéo e pela industria do
entretenimento norte-americana, levando estas concepc¢des para a Cia. de danca e para 0s

projetos culturais que desenvolvia.
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Figura 58: Alunos do projeto sociocultural da Zona Sul de Pogos de Caldas/MG.

Fonte: Acervo do autor

Figura 59: Alunos do projeto sociocultural da Zona Leste de Pogos de Caldas/MG.
Fonte: Acervo do autor

Em 2011, a Cia. de dancas urbanas conseguiu realizar o maior feito
artistico de sua existéncia. ApOs obter boas classificacbes em festivais pelo pais e na
Argentina, enviamos para o festival WOD “World Of Dance”, realizado em Chicago/EUA,

um video de uma proposta coreografica hibrida que vinhamos trabalhando, que continha
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passos de dancas regionais brasileiras com variagdes para as dangas urbanas, afro-americana e
contemporanea. A proposta foi aceita pelos organizadores do festival e com recursos da Lei
Estadual de Incentivo a Cultura®*/MG e Fundo Nacional de Cultura®® foram custeadas as
passagens aéreas e representamos os brasileiros neste festival que continha grupos amadores e
profissionais do mundo todo, como mostra a figura 35.

Figura 60: Cia Concepgdo Urbana no palco do World Of Dance. Chicago/EUA, 2011.

Fonte: Acervo do autor

44 Mecanismo que regulamenta as inscricdes de projetos culturais que serdo incentivados por meio de recursos do
Incentivo Fiscal a Cultura, de forma a instruir os procedimentos de sua utilizacao.

45 0 Fundo Nacional da Cultura (FNC) é um fundo de promocdo da cultura no Brasil, que foi criado pela Lei
8.313/1991, a Lei Rouanet.
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Figura 61: Matéria do "Jornal da Mantiqueira" edicdo de 25 de novembro de 2011
destacando a representacdo do grupo nos EUA.

Fonte: Acervo do autor

Em 2014 a Cia. Concepgdo Urbana se desfez devido a varias atribuicdes dos
dancarinos participantes, dentre os principais: estudo, trabalho e filhos. Alguns dangarinos,
apos a experiéncia nos Estados Unidos, voltaram para o Brasil, mas depois decidiram retornar
para la e vivenciar uma experiéncia maior (artistica ou ndo), haja vista que todos nos ja
tinhamos conseguido visto americano valido por dez anos. A partir dai, sigo meu trabalho
“solo”, com vistas somente ao desenvolvimento de projetos culturais na cidade de Pocos de
Caldas/MG.

Neste mesmo ano, tive a oportunidade de retornar aos Estados Unidos apds
aprovagdo de um intercambio cultural promovido pelo Ministério da Cultura®®, agora para a
cidade de Nova lorque, berco da cultura hip hop no mundo, com a finalidade de ampliar meus
conhecimentos, vivenciando os locais e tendo contato pessoal com pioneiros do movimento,
aléem de visitar e participar das comemoracfes do quadragésimo primeiro aniversario da
Universal Zulu Nation e quadragésimo aniversario da cultura hip hop, data simbdlica

comemorada em doze de novembro de cada ano.

46 http://gl.globo.com/mg/sul-de-minas/noticia/2014/11/dancarino-de-pocos-representa-hip-hop-em-
intercambio-no-exterior.html



http://g1.globo.com/mg/sul-de-minas/noticia/2014/11/dancarino-de-pocos-representa-hip-hop-em-intercambio-no-exterior.html
http://g1.globo.com/mg/sul-de-minas/noticia/2014/11/dancarino-de-pocos-representa-hip-hop-em-intercambio-no-exterior.html
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Figura 64: Afrika Bambaataa e Mario Castro Jr. Nova York, 2014.
Fonte: Acervo do autor.

Figura 65: Méario Castro Jr e Sadiki Ugbala - veterano Black Phanter
Fonte: Acervo do autor

A partir dai, optei por retomar meus estudos do curso de Administracdo
(PUC/MG) e escrevi um artigo de concluséo de curso intitulado “Empreendedorismo cultural
— Desenvolvendo projetos com o Hip Hop”. Logo apés a conclusdo da graduacdo, ingressei

em uma especializacdo Lactu Sensu em Midias e Educacdo, pelo Instituto Federal do Sul de
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Minas Campus Passos, em que produzi como trabalho de conclusdo de curso outro artigo
vinculando o hip hop a &rea académica, intitulado Arte-Educagdo, Midias e Hip Hop —
Reflexdes e sentidos*’.

Antes ainda de finalizar esta especializacdo, ingresso no mestrado em Divulgacao
Cientifica e Cultural. Paralelo a estes estudos, continuo desenvolvendo atividades de arte-
educacdo em algumas ONGs da cidade e desenvolvo dois projetos culturais em quatro
periferias da cidade de Pocos de Caldas/MG. Acho necessario um esclarecimento, uma
reflexdo epistemoldgica e historica acerca de minha forte aproximacdo com o hip hop pela
relacdo tdo estreita com o “objeto” de pesquisa. Afinal, este “objeto” ndo ¢ algo abstrato, ao
contrério, trata-se de um trabalho quase que diario, que tem histdrias, objetivos, referéncias,
grande valor simbdlico, e realizado por seres humanos que possuem sentimentos e
expectativas, geralmente excluidos socialmente.

Como um jovem pesquisador produzindo discurso dentro de uma das maiores
universidades publicas da América Latina, a UNICAMP, onde sdo produzidas grande parte
das pesquisas do pais, local também das elites e da erudigéo, é preciso ter bastante cautela,
sensibilidade e humildade ao buscar entender, analisar e explicar culturas populares como a
do hip hop sem cometer algum ato de aspereza. Procuro compreender e difundir as producoes
e trocas simbolicas do Projeto com distanciamento critico, porém, “de perto e de dentro”
(MAGNANI, 2002), lancando luz sem tentar ofuscar. Ha grande critica dentro do hip hop a
pesquisadores que o utilizam como “objeto” (cobaia), para fazerem suas pesquisas, conquistar
seus titulos, sem oferecer qualquer retorno para suas comunidades.

Assim, em meio a todas estas vivéncias intuitivas, como adepto e militante ativo
da cultura hip hop ao longo de trés décadas circulando em eventos, realizando pesquisas
empiricas, participando de festivais e movimentos culturais nas periferias, inclusive
trabalhando nelas, percebi/senti a necessidade de estar, cada vez mais, buscando o
conhecimento e o levando/aplicando nestes locais, muitas vezes de dificil acesso ndo s6 com

barreiras fisicas e estruturais, mas também com barreiras linguisticas e de preconceito.

Conhecer a sua proépria realidade. Participar da producdo deste conhecimento e
tomar posse dele. Aprender a escrever a sua histdria de classe. Aprender a escrever a
Histéria através da sua histéria. Ter no agente que pesquisa uma espécie de gente
que serve. Uma gente aliada, armada de conhecimentos cientificos que foram para
sempre negados ao povo, pretende ser um instrumento a mais de reconquista popular
(BRANDAO, 1988, p. 10-11).

47 Todos estes trabalhos podem ser acessados em https://drive.google.com/drive/u/0/my-drive



https://drive.google.com/drive/u/0/my-drive
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CAPITULO IV: A ARTE-EDUCACAO ATRAVES DA PRATICA
CORPORAL E CONSCIENCIA SOCIAL PELA CULTURA HIP HOP
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4.1 — Produzir e resistir para ser sujeito

Entendemos produgdo a partir dos estudos de Antonio Negri (2001), como a
poténcia de vida presente em todos os humanos, empregados ou ndo, ricos ou pobres, negros
ou brancos, pessoas em situacdo de rua, estudantes, mulheres, entre tantos, e, compreendo
ainda, que produzimos quando estamos juntos e quando podemos afetar e ser afetados pelos
demais corpos, dados a partir de diferentes processos de comunicacdo em que falamos
diversas linguas, pelo encontro com a alteridade (NEGRI, 2001, p. 103).

Maturana (2002), traz em sua perspectiva 0s termos organismo e meio, que
desencadeiam mutuamente mudancas estruturais sob as quais permanecem reciprocamente
congruentes, de modo que cada um flui no encontro com o outro seguindo as dimensdes em
gque conservam sua organizacdo e adaptacdo, caso contrario, 0 organismo morre
(MATURANA, 2002, p. 147). Perspectivas estas que, de certa forma, também se relacionam
com as de Espinosa, quando reflete acerca da poténcia do corpo em suas relagdes “o que pode
um corpo ¢ a natureza e os limites do seu poder de ser afetado” (DELEUZE, 2017, p. 147).

Ao afetarem e serem afetados, os seres humanos em sua produtividade, ou seja,
em sua poténcia de existir, expressam e produzem novos devires, novas subjetividades, ao
mesmo tempo em que resistem as tessituras opressoras, injustas, desiguais e excludentes do
capitalismo, em um terreno de luta e de negociagdes. Esses movimentos de producéo e de
resisténcia, de acordo com Deleuze e Guattari (2010), acontecem ao mesmo tempo, pois nao é
possivel construir um novo territorio para existir subjetivamente, sem resistir as forcas

presentes no campo em gue se empreende o coletivo e o singular.
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Figura 39: Apresentacéo artistica de danga breaking na E.M. Haroldo Afonso
Junqueira, 2019

Fonte: Acervo do autor

Assim, a relacdo entre educacdo, cultura, arte e politica € apontada como uma
reconfiguracdo da experiéncia comum do sensivel, da mudanca dos modos de apresentacéo
sensivel e das formas de enunciagdo, da realizagdo de dissociagdes, “ruptura de uma relagdo
entre sentido e sentido, entre um mundo visivel, um modo de afeicdo, um regime de
interpretacdo e de possibilidades; ruptura dos referenciais sensiveis que possibilitam a cada
um o seu lugar na ordem das coisas” (RANCIERE, 2012, p. 67).

Diante destas perspectivas, ao produzir 0 novo e resistir, estamos criando um novo
solo para pisar. Caminhando nestes campos densos onde a opressdo, a padronizacdo, a
subordinacdo, a desigualdade, a exclusdo e o preconceito fincaram alicerces profundos,
abrimos algumas “linhas de fuga” e encontramos algumas brechas para onde escapar,
trilhando novos caminhos, negociando algumas passagens, fazendo pontes, rasgando este
tecido social manchado pela ganancia de poucos.

Ao passar por estes caminhos, afetamos e somos afetados, relacionamos, sentimos
e coexistimos em interacBes epistemologicas reais com a cultura popular. Somos agraciados
com uma espécie de “validagcdo operacional” de autoaceitagdo e aceitagdo do outro, nos
empenhamos em tangibilizar um mundo novo, para que seja possivel (re)existir nele.
Acreditamos, assim, estar vivenciando com os/as participantes um principio de autonomia que

permita um caminho para a construgdo dos sujeitos nos préprios processos de formacao.

Pela pratica democratica vdo se explicitando direitos-deveres da vida cidada: a
participacdo politica, a expressdo cultural, o usufruto de conquistas no campo da
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justica social, as oportunidades de realizagdo, sem a qual a liberdade é mera utopia.
A cultura popular — e o hip hop se insere nisso — e a educagao popular tém como
palco a vida comunitaria, que é sua escola e é essencialmente politica. Seu
fundamento é o exercicio da cidadania, efetiva participacdo das pessoas nos destinos
de sua comunidade. Nos movimentos sociais, a escolarizagdo pela cultura realga
questdes relevantes, tais como contradicfes entre pressupostos teoricos e pratica
cotidiana [...] e isso se resolve através do movimento acdo — reflexdo — acdo
renovada — nova reflexdo (VIEIRA, 1989, grifo nosso).

Ao lidar com significacdo do sujeito como subsidio é produzir um tipo de olhar
que, na experiéncia, vé algo que toca e é tocado. Através deste afetar-se, a corporalidade se
estende, relaciona e concebe o espaco-tempo em agdes e condutas que requerem disciplina e
aprofundamento. Estes mecanismos didatizam o enfrentamento das dificuldades do dia a dia.
Ao familiarizar-se com o significar/representar do fazer artistico, surgem estratégias plurais

que correlacionam o crescer e 0 conhecer.

A pratica da oficina de danca acontece justamente nesses ambitos — de produzir
convivéncia com a diferenca, encontro com a alteridade e trabalho para a
singularizacdo, em resisténcia a soliddo, ao medo do outro e da coisificacdo do ser
humano — ao se propor a enfrenta-los para produzir novos encontros, pautados pela
producdo de singularidade, intensidade, expansdo, arte para todos e trabalho para a
subjetivacdo (BICHARA, 2014, p. 34).

Neste sentido, a linguagem cientifica (biossistémica) e artistica (expressiva)
podem ser compreendidas/utilizadas concomitantemente no mesmo campo, onde o humano, a
cultura e o ambiente se realizam. Tal relacdo é consciente e permite enfrentar problemas
atuais da civilizacdo, onde o sujeito torna-se um “restaurador” de si e do seu entorno, podendo
dizer para o mundo “estou aqui, eu existo”. E possivel que a arte feita para todos, aliada a uma
estética de resisténcia, sejam uma “arma” para lutar contra o 6dio, a ganancia e a

discriminacéo social.

4.2 — Art’culando movimentAc¢0oes de impacto social, cultural e educativo

“[...] saber que ensinar ndo ¢ transferir conhecimento, mas criar as possibilidades
para a sua propria produgdo ou a sua constru¢ao” (FREIRE, 1996, p. 52).

Dentro dessa perspectiva freiriana, o projeto busca, através de suas atividades
artisticas, criar espacos de aprendizado que vao além de uma sala de aula convencional, que

ocorram pelo corpo, por uma parede grafitada, por uma letra de masica trabalhada. Articula
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saberes primeiro com o conhecimento prévio (e paralelo) a sala de aula, sistematizado pela
experiéncia com a cultura popular do hip hop, expondo seus contetidos aprendidos na

apreensdo da realidade, estruturando-se em expresséo corporal, visual, oral.

Figura 68: Registro da oficina de graffiti na E.M. Alvino Hosken de Oliveira.
Pocos de Caldas/MG

Fonte: Acervo do autor

Ainda que a apropriacdo de conhecimentos possa se dar de forma difusa, em meio
a atividades variadas, tais como oficinas de danca breaking, graffiti ou percepcdo musical, o
projeto valoriza encontros como lécus privilegiado da circulacdo e producdo de
conhecimentos. Nos encontros, sdo discutidos pontos de pauta, distribuicdo de tarefas,
estabelecimentos de objetivos, entre outras a¢oes, de forma coletiva com os participantes das
oficinas (mesmo criancas) e rede de apoio, como demonstra a figura 46, onde a psicéloga

Livia Menezes media o didlogo com a comunidade.
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Figura 71: Registro de reunido de grupo de fortalecimento de vinculo
com alunas do CEU Zona Leste

Fonte: Acervo do autor

De maneira geral, as acOes desenvolvidas coletivamente envolvem também a
discussao de questdes pertinentes as questdes estruturais de vida da comunidade ou ainda em
proposicdes de atuacdo de melhoria local, como campanhas e acdes solidarias. E a partir
destes encontros que definimos, por exemplo, que muro vamos grafitar, de qual local, qual
sera 0 tema e 0 porqué. Neste sentido, com dindmicas e caracteristicas diversas, o projeto Na
Batida do Hip Hop pode ser considerado como um espaco de praticas que, sem ser fixo ou
suficientemente institucionalizado, engendra possibilidades dos usos da linguagem.

Neste universo, nas diversas praticas do uso da linguagem que se mobilizam nas
comunidades, segundo Kleiman (2006), os ativistas atuam como agentes de letramento e tém

COmo caracteristicas:

Conhecedores dos meios, fraquezas e for¢as dos membros dos grupos e de suas
praticas locais, mobilizadores de seus saberes e experiéncias, seus ‘modos de fazer’
(inclusive o uso das liderancas dentro do grupo), para realizar as atividades visadas:
ir e vir, localizar, arrecadar, brincar, jogar, pesquisar (KLEIMAN, 2006, p. 11).

Desta forma, mostram-se agentes ao criar condicdes alternativas, como também
formar outras pessoas por meio das vivéncias que realizam, nas quais colocam em foco as

concepcdes de aprender e ensinar, no hip hop: each one to teach one (cada um ensina um), ja
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citada anteriormente nesta dissertacdo. Assim, a intensificacdo das trocas simbdlicas conduz
ao conhecimento de que a cultura de rua ¢ mais do que danga, mais do que rima e “pichacao”:
trata-se também de um espaco de expressdao de sentimentos, contestacdo diante da exclusdo,
do racismo, preconceito e discriminacdo. Acomodando também as questbes sobre
desigualdade de classe e, mais recentemente, de género.

CEU Zona Leste, Pogos de Caldas/MG

Fonte: Acervo do autor

Figura 72: Oficina de graffiti.

Zanella et al. (2006) trazem elementos que contribuem para esta compreensdo
entendida a partir das relagdes que o sujeito estabelece com a realidade e que vdo além do
ambito artistico, sendo uma dimensdo importante do ser humano e que existe na medida em
gue o mesmo se relaciona com o mundo de modo a transcender a no¢do pratica utilitarista.
Isto é a vivéncia estética possibilita uma ampliacdo dos sentidos, favorecendo a
ressignificacdo da existéncia e dos processos 0s quais 0s sujeitos vivenciam.

Nas oficinas de danga breaking, o intuito é proporcionar — e estimular — aos
participantes (criangas, adolescentes e jovens) autoconfianga atraveés das acrobacias,
assimilacdo musical, criatividade, conhecimento de mundo, habilidades ritmicas e expressao
de sentimentos pelo corpo por meio de interagGes entre educador, educando e ambiente.

Educacdo através da arte (TELES, 2017) a partir da proximidade, da objetivacéo
da imaginacdo no mundo real. A imaginacdo acontece quando o sujeito reconhece e supera o
seu passado dando oportunidade as proje¢des futuras. Assim, o processo de criagdo envolve o
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afeto na medida em que é realizada pela subjetividade, pois ao transformar a objetividade em
outra, deixa-se as marcas na construcdo do sujeito (TELES, 2017, p. 640).

P

Figura 3: Oficina de danga breaking na E.M. Alvino osken de Oliveira
Pocos de Caldas/MG — 2019
Fonte: Acervo do autor

Assim, esta convivéncia com a arte traz uma reacdo que tira o individuo do
cotidiano e busca transforma-lo; uma sensibilizacdo provocada pelos estimulos artisticos que
afeta o sujeito e possibilita novas formas de se compreender e se expressar no mundo, com
objetos ou fen6menos (COLLINGWOOD, 1938; VIGOTSKI, 2003).

A roda de breaking simula a vida, um circulo, um ciclo, um espago que temos
total controle, elementos da plastica do corpo, top rock, footwork, power move, da alegria que
transmuta num giro de cabeca, desliza nas costas, um salto, uma fuga, um freeze, comeco,
meio e fim. A batida (beat) musical alarga o ritmo, o fluxo no corpo que dobra e desdobra,
que expbem marcas, gestos da leveza da alma, um transe, uma forga, que a0 mesmo tempo
revela as estratégias da vida, uma composicdo de movimento do corpo, com tracos e vestigios

transcendentais da cultura.
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Figura 76: Roda de breaking com as criangas alunas do CEU
Zona Leste
Fonte: Acervo do autor

Neste sentido, celebra-se a transformacdo do ambiente a interacdo do corpo/(eu)
com as coisas do mundo. Conforme Marcelo Nascimento (2013), o corpo que danca ndo so6
ocupa 0 espaco, como assume-o, tornando-se uma nova forma do mesmo (DE MAIO
NASCIMENTO, 2013, p. 84). Simbolicamente, podemos dizer que o espa¢o funciona como
territorio a transcendéncia do sujeito, auxiliando-o a se situar no mundo. Em carater cultural e
socioeducativo, buscamos trabalhar a arte em graffiti de diversas idades a partir da
desconstrucdo do esteredtipo negativo sobre este tipo de manifestacdo artistica, a partir do
conjunto de significagcdes, no sentido de sustentar e considerar as identidades expressas nesta
arte, compartilhando o saber prévio e particular com o destinatario universal.

Neste sentido, instrutores de graffiti do projeto buscam distinguir o graffiti da
pichacdo (marcacdo de territdrio/tags). Visualmente, a marcacao consiste em siglas, insignias
ou uma frase, enquanto o graffiti geralmente envolve murais, sugerindo que as pessoas
estendam o conceito normal de “propriedade”. Assim, o graffiti como um estilo de tipografia
altamente performativo, demonstra como um significado costuma ser utilizado nas dimensdes
espaciais. A pratica desta manifestacdo artistica urbana no projeto com a juventude exibe 0s
tipos de conflitos entre espaco e discurso evidentes nas oficinas de hip hop.

J& com as criancas, as atividades sdo desenvolvidas de forma ludica, envolvendo o
desenho, as cores e a identidade, oportunizando escolhas, experimentagdes e a diversidade nas
criacbes perpassando pela criatividade. Ao passar pela formacdo das identidades das criancas

e adolescentes, o graffiti propaga a cultura de paz e valores indispensaveis na constru¢do do
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sujeito, de uma sociedade mais harmdnica, justa e acessivel em suas diversas esferas e

dimensdes das relagdes humanas.

Figura 79: Oficina de graffiti com o grafiteiro Diego Dais
Fonte: Acervo do autor

Com grande diversidade formal, tematica artistica e sua capacidade de promover a
“inser¢do no real”, o graffiti possui um campo fertil ndo apenas para a expansao da
criatividade, mas que serve também como ponto de partida para se discutir preconceitos,
diferencas de classes e género. Associada ao que Elliot Eisner (2002) diz sobre a habilidade

humana de criar cultura e formar conceitos.

Os conceitos sdo misturas de imagens sensoriais ou combinages que sdo usadas
para representar uma experiéncia particular, possibilitando criar duas coisas bem
Unicas da espécie humana: a primeira é de imaginar possibilidades que ndo
haviamos encontrado antes e de poder tentar criar a partir da imaginacdo (EISNER,
2002, p. 3).

A proposta de desenvolvimento de atividades desta natureza no projeto foi a de
trazer “outros olhares” para o que, muitas vezes, ndo queremos olhar ou ndo nos deixam
olhar. A arte urbana contemporanea possibilita multiplas maneiras de (re)pensar o mundo, 0
sujeito. Maneiras estas que criam uma logica propria que muitas vezes ndo precisa ser
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explicada, o contato direto € Unico para cada pessoa e a imaginagao se encarrega do restante,

como mostra a figura 50, com os alunos expondo seus trabalhos com muito orgulho.

Figura 80: Exposicdo dos trabalhos de graffiti dos alunos da E.M. Alvino Hosken de Oliveira
Fonte: Acervo do autor

Além das atividades de artes visuais pelo graffiti, norteado pela aquisicdo da
linguagem tecnologica, buscamos também organizar em sua proposta a utilizacdo de recursos
audiovisuais, exibicdo de filmes ou documentarios, com a temética do hip hop ou ndo, de
maneira a estabelecer uma relagdo critica-produtiva, entre o aprendizado e o dia a dia dos
participantes das oficinas, que abordem temas e toquem em questdes sociais, raciais, artisticas
e comunitarias. A construcao de significados para ver e compreender o mundo, articulado ao
conhecimento historico, revela o uso de praticas socioeducativas voltadas a vivéncia de

experiéncias e a ampliacéo do repertorio de saberes dos alunos.
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Figura 81: Exibicdo de documentario no CEU Zona Leste

Fonte: Acervo do autor

Desta forma, imergindo em outras histérias — que na maioria das vezes sao
parecidas com a deles — os jovens podem refletir sobre seus caminhos, em suas tomadas de
decisdes e (re)descobrir novas possibilidades. Com base nessa visdo pode-se enfatizar que o
participante da oficina, quando devidamente orientado, pode potencializar a apreensédo do
saber, recriando de forma significativa a sua propria historia. Pelo viés dos multimeios, o
aluno pode dar resposta a tudo que esta ao seu redor, ou seja, tudo que esta acontecendo ou ja
aconteceu no mundo que o cerca. Isto porque esses recursos tornam a pratica de ensinar e de
aprender motivadora, variada e ludica, conforme colocam Anacleto, Michel e Otto (2007, p
22).

O contato com os breakbeats e a musica (rap/Dj) permite discutir os conceitos de
autoria e criatividade, além de contribuir na danca com o ritmo. Entendimentos fundamentais
que auxiliam na reflexdo corporal/mental/sensivel do sujeito, para permitir uma revisdo critica
detalhada das perspectivas atuais em um solo produtivo. Tais entendimentos fundamentais
podem ser comparados ao uso comum do termo ciéncia normal. A ciéncia normal se refere a
um paradigma que é tdo prevalente que ndo requer explicacdo, é apenas referenciado como
fato (KUHN, 2012).

Ao abordar o uso da estética da musica do hip hop de amostragem e “remixar” em

oficinas, o arte-educador — neste caso, 0 DJ — consegue introduzir uma reflexdo critica para
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discutir como a sociedade valoriza sua autoria e sua criatividade, juntamente com a
introducdo de novas midias digitais por meio de um topico de conversa comum e acessivel a

todos.

Figura 82: Oficina de discotecagem e remix com DJ Mancha

Fonte: Acervo do autor

O remix, como ja sugerido por Marcus Bastos (2008), tem a funcdo de misturar
um contetdo. Enquanto as especificidades do remix podem mudar dependendo das
referéncias histdricas ou culturais, geralmente, o remix consiste em reconstruir o contetido
para apresenta-lo de uma nova maneira (BASTOS, 2008). Esta abordagem abre um campo de
infinitas possibilidades aos participantes da oficina, espaco para construcdo e desconstrucao
ndo s6 musical, mas também de perspectivas, de consciéncia, de identidade, de vida.

Ao investigar as musicas de hip hop para o uso da amostragem de contetdo, ou
andlise de letras, os alunos se tornam pesquisadores criticos da arte e do processo de criacao.
Abordam temas da cultura pop e os localizam em um contexto histérico mais amplo, de um
relacionamento, de identificacdo pessoal ao contetdo. Quando o conteldo amostrado é
remixado em um novo contexto, podem ser apresentados debates filoséficos sobre como a
desconexdo da aura do contetido original permite novas formas de interpretacao, engajamento

e expressao, como sugere Theodore Adorno (1941):
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O inicio do refrdo é substituivel pelo inicio de inimeros outros refrdes. A inter-
relacdo entre os elementos ou a relagdo dos elementos com o todo néo seria afetada.
Em Beethoven, a posicdo é importante apenas em uma relacdo viva entre uma
totalidade concreta e suas partes concretas. Na musica popular, a posi¢do € absoluta.
Todo detalhe é substituivel; ele serve sua funcdo apenas como uma engrenagem em
uma maquina (ADORNO, 1941, p. 56).

Enquanto a declaragdo de Adorno vem de um tempo anterior & midia digital, sua
visdo sobre a modularidade da musica popular aborda os mesmos valores das discussdes
atuais sobre a remixagem digital e a amostragem de musicas. Angela Souza (2011) argumenta
que o rap se destaca entre outros elementos do hip hop, por abordar in loco os problemas das
periferias. Isso se da quando os jovens abandonam a condicdo de consumidores, para assumir
a categoria de produtores de cultura, abordando temas cotidianos da vida urbana, como o
preconceito, o racismo e as mazelas sociais (SOUZA, 2011, p. 101). Como relata o rapper

Thaide na cangao intitulada “Revolucao” (1996).

Sinceramente ja estou de saco cheio
Todos sabemaos, que temos nossos anseios
E as vezes quem me liga ndo se liga
E se ficasse mais ligado as coisas melhorariam mais rapido
Quem sabe 0 medo de lutar seja a causa disso?
Quantas vezes enfrentou o sistema? Pense nisto
Mas ndo da maneira que vocé faz todos os dias
Sempre ocupando com problemas e se escravizando por ninharia
Alguma vez parou? Analisou? Vocé é filho dessa terra e o0 que conquistou?
Mentiras, planos faliveis mais mentiras
E a panela politica cozinhando seu cérebro
O tempero fica por conta do faz de conta, vé se ndo conta com as falcatruas, ndo
Eu sei que essa é a hora, a hora € agora
Vamos embora que esperar nao é saber
Temos que vencer, tomar o poder, de uma vez por todas
Revolucgéo é o que é preciso e eu to nessa lista
Precisamos com coragem unir as nossas forgas
E acabar com esse flagelo, capitalista*®
(Thaide & DJ Hum - Revolugéo)

Assim, as atividades artisticas por meio do hip hop ndo servem apenas a uma
funcdo social e cognitiva, de modo a buscar uma compreensdo da realidade como ela se
representa, pois, embora a criacdo artistica parta de uma realidade, essa é superada, sendo que

novos elementos sdo incorporados. Nesse sentido, a arte “transfigura a realidade tanto na

48 (Disponivel em: https://www.letras.mus.br/thaide-e-dj-hum/927970/, acesso em 09 de Novembro de 2020).
(grifos meus).
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imaginacdo e na fantasia, quanto nos objetos e situagdes do real elaboradas pelo artista”
(MOLON, 2007, p.126).

Figura 83: MC Fabinho e DJ Mancha em apresentacao
no projeto

Fonte: Acervo do autor

Desse modo, destacamos estas atividades desenvolvidas pelo projeto que abarcam
relagBes interpessoais e se constituem pelo pensamento, pela linguagem, por sentimentos e
acOes. Sempre buscando uma abordagem construtiva e entendida como potencializadora ao
sujeito, portanto, ndo sendo passivo. Ele se constitui e é constituinte nas interacdes e pelas

relacBes que estabelece, sendo dotado de vontades e criatividade nesse processo.

Figura 84: Apresentacdo artistica de danca breaking no Teatro
Beniano Gaiaa. Pocos de Caldas/MG

Fonte: Acervo do autor
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4.2.1 — Aprendizado, relages com a educagdo ndo formal, informal e

formal

Na perspectiva da psicologia humanistica*®, a aprendizagem seria uma mudanca
relativamente duradoura no conhecimento, no comportamento ou na compreensdo que resulta
da experiéncia. O que se percebe € que a experiéncia é fundamental para que a aprendizagem
ocorra. De acordo com o que é aprendido, o evento (aprendizagem) pode ser governado por
principios de ativacdo diferentes e pode envolver processos corporais distintos,
principalmente considerando que o fenémeno aprendizagem é da ordem do processual e do
inacabado (VIGOTSKY, 2003; VANLEHN, K.; SOLOWAY, E, 1999).

Observamos que, na maioria das vezes, as trocas de conhecimentos no hip hop
acontecem em espagos informais (pracas, estacdes, rua) e de educacdo ndo formal (Ongs,
espacos culturais, associacdes, clubes) e tem carater de entretenimento e lazer, porém, com
um plano de fundo de sociabilidade e educacéo. Tal como descreve Olga Simson (2003), ao
abordar as trocas de conhecimentos presentes na educagdo nao formal, “a transmissdo de
conhecimento acontece de forma ndo obrigatoria e sem a existéncia de mecanismos de
repreensdo em caso de nao aprendizado, pois as pessoas estdo envolvidas no e pelo processo
ensino-aprendizagem e tém uma relacdo prazerosa com o aprender” (SIMSON, 2003, p. 65).

Almerindo Afonso (1989), motivado pela onda de movimentos sociais e pela
repercussao da educacdo popular e o reconhecimento das a¢6es educacionais de Paulo Freire
no Brasil, afirma serem caracteristicas da educacdo ndo formal: a) apresentar carater
voluntério; b) promover, sobretudo a socializacdo; c) promover a solidariedade; d) visar o
desenvolvimento; e) preocupar-se essencialmente com a mudanca social; f) serem pouco
formalizados e pouco hierarquicos; g) favorecer a participacao; h) proporcionar a investigacao
e projetos de desenvolvimento; i) serem, por natureza, formas de participacdo
descentralizadas (AFONSO, 1989 apud SIMSON, O. R. de M.; PARK, M. B,
FERNANDES, R.S, 2001, p. 21).

Maria da Gloria Gohn (2010) reforca este contexto esclarecendo que 0s principios
de levantamento e debate de questdes sociais da educacdo ndo formal sdo situados, sobretudo,

em sua caracteristica problematizadora (GOHN, 2010, p. 34). De acordo com essas diretrizes,

49 Vertente da psicologia, o trabalho de Vygotsky possui grande relevancia no que diz respeito a perspectiva
s6cio interacionista.
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0 aprendizado constitui-se de maneira critica e reflexiva, por meio do estimulo a construcéo
de uma leitura da realidade a partir da préatica da observacao do contexto cotidiano, auxiliando
na articulacdo socio-politica de grupos sociais e movimentos reivindicatorios. Deste modo,
visa a transformacdo social por meio da busca coletiva de solugbes para problemas
comunitarios.

ojeto leva grafite, hip hop (
idadania para as «
cas do PM.l \lllas Umdas‘ '

Criangas ajudaram na criacao do grafite

Na dltima quinta-feira,
13, as cerca de 90 crian-
¢as atendidas pelo Progra-
ma Municipal da Juventu-
de no Vilas Unidas (PMJ
Vilas Unidas), na zona
oeste da cidade, tiveram
uma atividade especial.

Acostumadas com as au-
las de hip hop, que acon-
tecem no local através do
Instituto Semear, elas tive-
ram contato com a arte do
grafite, através dos artistas
de Santa Rita do Sapucal,
Diego Dais e Diego DGO,

que vieram a Pogos a con-
vite do projeto “Cultura e
arte urbana, na batida do
hip hop", patrocinado pelo
Grupo DME e coordenado
pelo educador Mario Cas-

tro Jr..
Pag 04

Figura 85: Matéria do "Jornal de Pogos"
divulgando as oficinas do projeto no Plano
Municipal da Juventude.

Fonte: Acervo do autor

Indo fortemente de encontro a estas caracteristicas, o projeto Na Batida do Hip
Hop encontrou apoio em varias ONGs da cidade de Pocos de Caldas, que solicitavam sua
atuacdo na instituicdo, por exemplo, Lar Crianca Feliz, Instituto Semear, Casa do Caminho,
ABACO, entre outras. Em nossa experiéncia e contexto, as ONGs, por sua limitacdo
financeira para custear arte-educadores, solicitaram que artistas locais e oficineiros
escrevessem projetos culturais e autorizaram a execugdo em suas instalagdes, haja vista que ja
possuiam infraestrutura fisica e demanda social.
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PROJETO “NA BATIDA DO HIP HOP” OFERECE
OFICINAS DE ARTE URBANA NA ABACO

Data de publicagdo: 12/09/2019

iteiro Diego Rezende e discotecagem com o
Dj Mancha.

mos atividades artisticas relacionadas ac Hip Hop

adolescentes e jovens de explorar e desenvolver os seus talent

cultura Hip Hop", completa.

Figura 86: Divulgagéo no site da prefeitura de Pogos de Caldas sobre oficinas na
ABACO.

Fonte: https://pocosdecaldas.mg.gov.br/noticias/projeto-na-batida-do-hip-hop-
oferece-oficinas-de-arte-1irhana-na-ahaco/

Ana Lucia Souza (2011) relata que o retrospecto do movimento cultural do hip
hop oferece indicios para (re)pensar a amplitude de ocupacdo e transformacdo dos espacos
onde ele consegue chegar e, também, o porqué de seu reconhecimento atual como um
movimento cultural e politico de desenvolvimento de praticas socioeducativas, de resisténcia
e de autoafirmacdo (SOUZA, 2011, p. 35). De certo modo, o hip hop se filia a uma nocéo de
educacdo, em sentido amplo, nos moldes explicados por Beatriz Silva (2003), ao tratar de uma

concepcao de educacdo pautada na matriz africana:

Sé se torna educado quem se vale da educacdo para progredir no tornar-se pessoa, 0
que implica fazer parte de uma comunidade. A comunidade, territério de
convivéncias, se forma e mantém no conjunto de relages entre as pessoas, 0 que
possibilita a cada um exercer, desenvolver, enriquecer suas energias, potencialidade,
saberes (SILVA, 2003, p. 186).

Nesta perspectiva, a educacdo seria importante para que as pessoas aprendessem a
“conduzir a propria vida” (SILVA, 2003), usufruindo coletivamente dos aprendizados, tal
como acontece em outras expressdes culturais da diaspora negra: capoeira, maracatus, jongo,
maculelé, terreiros de candomblé, congadas, sambas, batugues, passos de soul e funk, rodas de
danca breaking e rimas, nas quais as diversas maneiras de participar tém feito sentido e
representam possibilidades de trocas e de sociabilidades no processo de educacdo de varias
geracOes (SILVA, 2003, p. 187).
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Figura 87: Oficina de breaking na escola CEPOC.
Fonte: Acervo do autor.

Na educacdo formal, a primeira experiéncia foi no ano de 2015, na Escola
Estadual Dr. Jodo Eugénio de Almeida, localizada no Jardim Séo Paulo, zona leste de Pocos
de Caldas/MG através do Programa “Alfabetizacdo e Letramento — Ampliando as
Possibilidades do Aprender . Que ap0s receber recursos da Secretaria de Estado de Educacéo
através do termo de compromisso n® 794036/2015, realizou um processo licitatorio na
modalidade de convite para contratacéo de profissionais para conduzirem oficinas, neste caso,

“danga hip hop”.
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Figura 88: Alunos da E.M. Haroldo Afonso Junqueira executando “baby
freeze”
Fonte: Acervo do autor

Assim, as oficinas de “danga hip hop” entravam como novas possibilidades de
aprendizado fora do curriculo escolar padronizado, mas suas atividades e praticas contribuiam
para as disciplinas regulares, como por exemplo, 0s movimentos circulares da danca breaking
(spins), permitem ao aluno vivenciar literalmente pelo seu corpo os angulos e graus,
auxiliando-o no entendimento da geometria em matematica; a presenca dos termos e
expressoes da lingua inglesa funcionando no contexto frasal das mais diversas formas, desde a
designacdo de um movimento corporal, de um estilo, ou presente no didlogo como vocativos
ou interjeicBes auxiliam na lingua portuguesa e no inglés; os aspectos histdricos da cultura e
da danca auxiliam em uma visdo mais ampliada de mundo, assim como a percep¢do de
problemas sociais, que contribui na percepc¢ao critica da sociedade.

Desta forma, o jovem consegue se expressar dancando e quando é requisitado a
falar sobre esta experiéncia, ele valida as combinagdes de esforcos corporais reconhecendo-as
enquanto simbolos de uma experiéncia. A forma do movimento representa algo que foi
sentido durante a danga. Esta representagdo, enquanto recurso linguistico possibilita uma
satisfagdo frente a sensacdo de estranhamento experimentada.

Segundo a coordenacdo pedagdgica desta instituicdo escolar, foram identificados
resultados que apontaram a oficina de hip hop como um espaco onde 0s sujeitos puderam se

reinventar, exercitando, com liberdade, a imaginacdo e a criagdo. Além disso, foi possivel



129

observar a importancia da mediagdo do educador no processo de ensino e aprendizagem, o
que gerou uma admiracao por parte dos participantes das oficinas, favorecendo a identificacdo
destes com a danga. Nesse sentido, a arte foi percebida como um recurso que faz sentido as
criancas e adolescentes e que deve ser aproveitada no contexto escolar, jA que a criacdo
envolve processos que contribuem para o pensamento critico e emancipador dos sujeitos.

L

Figura 91: Garoto executando um salto na roda de breaking na E.M. Antbnio Sérgio de
Oliveira
Fonte: Acervo do autor

Apls a atuacdo nesta unidade escolar estadual por dois anos, surgiu a
oportunidade de o projeto atuar em mais duas escolas municipais, a E.M. Anténio Sérgio
Teixeira e a E.M. Dr. Haroldo Afonso Junqueira, ambas na zona leste da cidade, a primeira
com recursos do extinto Programa Mais Educacdo do Governo Federal, a segunda por meio

de contrato com a Secretaria Municipal de Educacéo.
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Figuré 94: Graffiti desenvolvido pelo grafiteiro Diego DGO na E.M. Anténio
Sérgio Teixeira
Fonte: Acervo do autor

Além desses aspectos que perpassam a educacdo formal e a educacdo ndo formal,
o0 hip hop é também (quase sempre) apreendido a partir da vivéncia do dia a dia, do cotidiano,
da rua e dos locais em que as pessoas vivem e frequentam, na forma de educacdo definida
como informal. Alias, é na rua que geralmente vemos a pratica do hip hop, muitas vezes
devido ao medo e preconceito de autoridades, sua pratica é desautorizada em espacgos publicos
e instituices. A rua é, portanto, um espaco para o exercicio da liberdade e da criatividade.

No espaco aberto da rua e em comunidade, o ser humano urbano se sente mais
capaz de atuar. Este € um comportamento que facilita que na rua exista uma predisposicdo
para 0 contato e a participacdo espontanea, assim como foi no inicio em Nova York e em S&o
Paulo nos anos 1980. A rua, por ser o espaco da circulacdo publica, onde estdo desde o
marginal até o trabalhador de setores médios, constitui um espaco de hibridizacdo, que da
forma a um marco cultural préprio, mas que se relaciona — por aproximacdao — com 0 campo
da cultura popular e diretamente com o hip hop.

O aprendizado do dia a dia (ou noite-a-noite) se transpde a partir da informalidade
da oralidade no rap, que permite o aprendizado por meio das metaforas e poesias geradas nas
palavras, nas masicas e nos movimentos corporais dos dancarinos. Esta forma poética de ver e
se expressar no mundo atravessa, perpassa pelos supostos limites do cotidiano, entre sonho e
realidade, enfim, entre a roda de danca e a roda da vida, o que faz o hiphopper se tornar
hiphopper, com todos os valores e aprendizados inseridos na sua vida, nas suas agdes
cotidianas, na sua relagdo com o mundo e com os outros, estando sempre envolvido com sua

arte.
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Figura 95: Alunos na Praca CEU, Pocos de Caldas/MG

Fonte: Acervo do autor

Neste estudo, ressalta-se a importancia de se tomar o processo educativo nédo
formal e informal que ocorre no movimento hip hop, como novos espacos de difusdo e
divulgacdo cultural, assim como modos de existéncia juvenil. Segundo Viviane Magro
(2002), estes espacos contribuiram para construir uma nova visdo sobre os adolescentes,
passando a considera-los como atores que contribuem para a solu¢do de problemas e para a
transformacéo da realidade social (MAGRO, 2002, p. 41). Para Jaileila Menezes e Monica
Costa (2010):

No campo de reflexdo da alianga entre hip hop e escola, as propostas educativas do
movimento caracterizado por ndo formal e informal, podem contribuir para uma
pedagogia cidadd em que ambos os atores do processo educativo se educam,
enfatizando, assim, os principios da cidadania e da justica social e sobrepondo, dessa
maneira, tendéncias pedagdgicas emancipatérias (MENEZES e COSTA, 2010, p.
25).

Dessa forma, ressaltamos o carater trans-formal do hip hop, uma vez que seu
aprendizado perpassa entre todos esses ambitos educacionais (formal, informal e ndo formal),
possibilitando a transformacéo social dos sujeitos que participam do processo, foco central

deste estudo. Entende-se que o hip hop se insere no processo de ensino-aprendizagem por
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meio de sua linguagem corporal e cria possibilidades para a transformagéo do sujeito diante
de sua realidade social, via conscientizagdo para um agir coletivo, de (re)construcdo de

concepcoes sobre 0 mundo e formacdo do ser humano.

4.2.2 — Transdisciplinaridade e comunidade

O trabalho comunitario transdisciplinar busca inicialmente sistematizar principios
basicos de diferentes areas do saber humano com diferentes propostas préaticas. Pois
conhecimento é uma rede de articulagcbes que acontece em dimensdes sob uma realidade
maltipla. Neste sentido, o projeto Na Batida do Hip Hop com suas atividades artisticas e
culturais se enquadra neste vasto campo.

Segundo Marcia Pereira (2012), o trabalho transdisciplinar, em um sentido mais
amplo, designa em termos epistemoldgicos (construcdo e elaboracdo de conhecimento) um
aprender que ndo privilegia rigidamente categorias conceituais, nem teorias, pessoas, status
profissional, hierarquia, instituicdo ou qualquer procedimento disciplinar ou de
especializacbes (PEREIRA, 2012, p. 202).

A transdisciplinaridade pode ser interpretada como uma postura diante da vida. E
a atitude de abertura ao dialogo e ao compartilhamento de ideias, pensamentos, opinides,
emogdes e sentimentos, “ela tem como fundamentos a complexidade, a ldégica primaria e a
multidimensionalidade do mundo” (NICOLESCU apud. ANTONIO, 2002).

Diversos autores (GATTI, 2017; WENGOROVIUS, 2007; SILVA, 2014) trazem
em seus trabalhos, académicos e praticos, experiéncias artisticas comunitarias, na maioria das
vezes transdisciplinar como disparador de novas subjetivacdes e experiéncias, assim como as
atividades desenvolvidas por ndés. Em suma, nestas praticas, o fazer artistico aliado ao
trabalho comunitario traz como pressupostos: salientar a necessidade de uma vontade
coletiva, evitando interesses e fragmentacGes particulares ou corporativas; criar um arcabouco
organizacional ou grupal descentralizado, horizontal, com possibilidades de mudancas, de
diversidade e pluralismo; enfatizar a desconstrucdo como necessario a um movimento de
novas construcdes; reinventar os sentidos de producédo, de novas subjetividades e de diferentes
sociabilidades.

Neste sentido, as atividades corporais ligadas ao hip hop desenvolvidas pelo
projeto se apontam como uma modalidade original e popular, capaz de proporcionar ao
aprendiz varias experiéncias comunitarias sensiveis, como o trabalho coletivo e afetivo de

socializagdo através da masica rap, que trazem reflexdes sobre temas pessoais e comunitarios
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como sexualidade, familia ou problemas sociais locais. Na danga, os adolescentes
desenvolvem principalmente a expressao corporal, individual e em grupo, como controle de
agressividade (energia) em compasso com a musica (beat), proporcionando uma redescoberta
do corpo psico-socio-fisico, uma vez que corpo, mente e cultura estdo presentes e

harmonizados num mesmo ritmo.

Figura 96: Garoto executando um "freeze" durante roda de breaking na E.M. Haroldo
Afonso Junqueira

Fonte: Acervo do autor

Desta forma, o projeto proporciona oportunidades de extravasar sentimentos, criar
limites corporais e relacdes de modo mais livre e responsavel. Nessa experiéncia de trabalho
conjunto, acontece uma partilha de saber, onde o académico e o popular se integram, muitas
vezes até no conflito ou na dificuldade, mas sempre surgem coisas novas. Neste exemplo da
imagem 63, houve posteriormente uma reflexdo com os adolescentes acerca do piso rustico,
do sol forte e do porqué a instituicdo ndao possuir (ainda) uma estrutura adequada para nossa
pratica e 0 quanto isso interferiu no trabalho.

Reflex6es como esta contribuem para uma tomada de consciéncia de que, através
da danca breaking, a comunidade pode ter voz, num processo de empoderamento que lhe trara
autonomia e forca para buscar interferir na transformacdo da sua propria realidade. Assim,

esta visdo transdisciplinar aliada ao trabalho comunitario, é recheado de novas perspectivas de
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comunicacgdo, assim como epistemoldgicas, abrangendo tudo o que faz do ser humano um ser
inteligente e habil em suas relages com o mundo, pois levam em consideracdo as diferencas
de cada um, proporcionando um encontro de saberes diversos, buscando ater-se em

experiéncias que Ihes serviréo para todos 0s aspectos da vida.

4.2.3 — Lazer e diverséao, solugdo sim!

O lazer como necessidade humana e dimensdo da cultura que se constitui na
articulacdo de trés elementos fundamentais: a ludicidade, as manifestacfes culturais
e 0 tempo/espaco social. Tal necessidade pode ser satisfeita de mdltiplas formas,
segundo os valores e interesses dos sujeitos, grupos e instituicdes em cada contexto
historico, social e cultural. Nessa linha de interpretacéo, o lazer é uma pratica social
complexa que abarca uma multiplicidade de vivéncias culturais ludicas
contextualizadas e historicamente situadas (GOMES, 2014, p. 15).

No geral, as atividades que formatam este projeto sdo pautadas na valorizacdo da
cultura vivenciada pelos jovens e, também, pela promoc¢édo do lazer que estas acbes podem
proporcionar, sendo esta uma ferramenta importante para que os adolescentes se interessem

pelas atividades, pois segundo Jonas Godtsfriedt (2010):

Utilizar o lazer como veiculo educador, e objeto de educacao, é instigar nas criangas,
jovens, adolescentes, adultos e idosos o espirito de coletividade, criar ambientes
ludicos, e que envolvam atividades fisicas associadas a momentos de alegria e
diversdo (GODTSFRIEDT, 2010, p. 01).

Ao estudarmos experiéncias e agdes como esta, refletimos as relacdes entre as
corporalidades presentes no hip hop, na cultura e no lazer, que sdo indissociaveis nas
perspectivas da mediacdo de saberes, vivéncias e producfes. Nesse sentido, o lazer e a
diversdo, associados ao aprendizado, sdo de fundamental importancia para 0 bom andamento

do projeto.



135

-

Figura 97: Alunos da E.M. Haroldo Afonso Junqueira durante oficina de graffiti

Fonte: Acervo do autor

Compreender o lazer também como possibilidade de uma experiéncia estética, que
ndo se confunde com o que é proposto apenas pela industria do entretenimento é mais um
desafio do projeto, uma vez que a grande maioria dos adolescentes tiveram um primeiro
contato com o hip hop pelas midias, radio, TV ou internet (assim como eu nos anos 1980) e ja
construiram em suas mentes uma estética ligada ao consumo, ao sexo e ao dinheiro. Entra,
neste caso, a necessidade de se desconstruir inicialmente esta imagem, principalmente por
meio de uma animacdo cultural, que inclui a mediacdo em sua definicdo, com o intuito de

(re)construir a perspectiva original do movimento.
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Figura 98: Mediacdo cultural com o grafiteiro Diego Style

Fonte: Acervo do autor

Segundo Gustavo Cortez e Eliséangela Chaves (2019), a mediacdo cultural pode
ser analisada por conceitos forjados na linguistica, como uma atividade de producdo de
sentido, por meio da lingua, no entorno das experiéncias compartilhadas das obras de arte
(CORTEZ e CHAVES, 2019, p. 34).

A Animacdo Cultural como uma tecnologia educacional (uma proposta de
intervencdo pedagdgica), pautada na ideia radical de mediacdo (que nunca deve
significar imposicdo), busca contribuir para permitir compreensdes mais
aprofundadas acerca dos sentidos e significados culturais (considerando as tensdes
gue nesse ambito se estabelecem) que concedem concretude a nossa existéncia
cotidiana, construida a partir do principio de estimulo as organiza¢bes comunitarias
(que pressupde a ideia de individuos fortes para que tenhamos realmente uma
construcdo democratica), sempre tendo em vista provocar gquestionamentos acerca
da ordem social estabelecida e contribuir para a superacdo do status quo e para a
construcdo de uma sociedade mais justa (MELO, 2006, p. 28-29).

Neste sentido, podemos exemplificar também com a danca breaking, uma das
praticas mais relacionadas ao lazer e a diversdo do projeto, como uma pratica capaz de
promover transformacdes nos modus vivendi dos sujeitos e no dia a dia nas comunidades onde
estdo inseridos. Seria uma espécie de “educamento”, educa¢do com divertimento. Nas
palavras de Klauss Vianna (2005), “a arte é, antes de tudo, um gesto de vida” e “um artista ¢,
antes de tudo, um individuo” (VIANNA, 2005, p. 73). Assim, a partir deste ponto de vista,
para que o fazer artistico da danca faca sentido é preciso que ele se relacione diretamente com
a vida cotidiana, que sirva como um caminho para a reflexdo, para evolugdo pessoal, para o

autoconhecimento e transformacéo social.
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As rodas de breaking se tornam “brincadeiras dangantes” e os alunos se tornam
potentes “brincantes”; fazem com que as pessoas abstraiam de sua rotina, seus afazeres e
sigam para um espaco onde ha cooperacdo, ha olhares, ha comunhdo, movimentacao
expressiva, canto e musica, algo que faz o brincante experimentar um mundo diferente
daquele do dia a dia; fazem pensar em um mundo ideal, que toma forma, e criam poténcia

para transforma-lo.

Figura 99: Garoto executando movimento durante oficina no CEU Zona Leste
Fonte: Acervo do autor

A partir desta imagem, podemos identificar que a movimentacdo na danca
breaking pode contribuir para a construcdo de outras formas de relacdo com o corpo e com o
olhar do praticante, que vao além da “cabega para baixo”. Podemos inferir que os movimentos
corporais na roda de break mantém um processo continuo e dindmico que vai da inversdo a
(re)inversdo do olhar. Assim, esse movimento fluente da danca parte de diversos pontos de
vista, de multiplos olhares, possibilitando a formulacdo e constituicdo de “novas ordens”, de
“novos olhares”.

E nessa conexdo cultural que danca, educacéo e lazer nos possibilitam a percepcao
de conflitos, tensdes, contradicdes e complexidades. De manifestacBes tradicionais a
inovacdes, do conformismo a resisténcia, encontramos na ambiguidade dos corpos dangantes
a possibilidade da interpretagdo critica da ordem social por intermédio da danca, da arte e do

lazer.

4.3 — InterAcdes e linguagem
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“Toda pratica € um modo de pensar, ja no ato. Dangar: um pensamento em
movimento. Para pintar: um pensamento através da cor. Perceber no cotidiano: um
pensamento das formas variadas do mundo de se dar a si mesmo.” (MANNING, M;
MASSUMI, B. 2014, p. 97).

O hip hop pode ser (re)pensado como uma cultura que incentiva a narrativa e a
autoexpressdo. Louie Rodriguez (2009) escreveu que “de varias maneiras, a cultura hip hop €
um didlogo com o mundo — um dialogo entre a juventude € o mundo em que operam
diariamente”. Esse didlogo surge através da musica, arte, danca, escrita e ativismo politico
(RODRIGUEZ, 2009, p. 21). Estudiosos como este, sustentam que acOes desta envergadura
podem conter grande subsidio para incentivar o dialogo e, neste sentido, buscamos
demonstrar que o hip hop pode ser usado como uma ferramenta para facilitar esse dialogo,
nutrir e desenvolver o capital linguistico de seus adeptos.

Mikhail Bakhtin (2008) concebe a linguagem como um fendmeno social e
historico, uma criacao coletiva. Nesse sentido, é pertinente sua afirmacdo de que “as palavras
servem de trama a todas as rela¢des sociais em todos os dominios”. Para Bakhtin a unidade da
comunicagdo € o enunciado que é produto do ato da fala, ou seja, produzido em contextos
sociais reais e concretos (BAKHTIN, 2008, p. 41). Assim, a enunciacdo é de natureza social e
sua formacdo acontece por meio de trocas e interacdes, aproximando-se também da
perspectiva de Humberto Maturana (1998; 2002).

Ingedore Koch (2006), afirma que a linguagem humana tem sido concebida ao
longo da historia por trés concepcbes: a primeira refere-se a linguagem como uma
representacdo do mundo e do pensamento, sendo funcdo da linguagem refletir a visdo do
mundo e o0 pensamento humano; a segunda concebe a funcéo da lingua como transmissora de
informacdo, por meio de um emissor que comunica uma determinada mensagem a um
receptor; a terceira considera a linguagem como atividade, acdo de interacdo que permite aos
seres humanos praticar diversos atos que podem leva-los a determinados comportamentos, 0s

quais podem resultar no estabelecimento de relagdes (KOCH, 2006, p. 103).
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Figura 102: Garota executando graffiti
Fonte: Acervo do autor

Como destaca Fernanda Hanauer (2011), o desenho é um ato inteligente de
representacdo, um ato essencial do processo de desenvolvimento da crianca. Ao desenhar,
desenvolve-se a autonomia, criatividade e criticidade, ampliando as potencialidades de
expressdo. Ainda segundo este autor, o desenho propicia ao sujeito estabelecer relagdes do seu
mundo interior com o exterior, e assim adquirir e reformular seus conceitos e aprimorar suas
capacidades (HANAUER, 2011, p. 36).

Figura 103: Desenhos dos alunos da E.M. Haroldo Afondo
Junqueira

Fonte: Acervo do autor
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Geralmente, isto é observado nos desenhos realizados pelas criangas e nos grafites dos
adolescentes: séo percebidos diferentes desenhos, marcados de individualidade, que reforgam
a ideia de que ha uma interacdo e reformulacdo dos conhecimentos prévios ao desenhar e
grafitar.

E com este viés — de interacdes consensuais que geram encontros e estes encontros
desencadeiam mudancas estruturais aos participantes, além de sua funcdo epistémica — que
trazemos a linguagem para nosso estudo. Nesta perspectiva, no sentido de aprimorar nosso
olhar ao letramento proposto por agentes do hip hop, destaca-se um livro, que foi tese da
professora Ana LuUcia Souza, pesquisadora da UFBH e ativista do movimento negro. Em

prefacio, em seu livro, Marcos Marcionilo®,

Classifica 0 movimento cultural Hip-Hop como uma agéncia de letramento e seus
ativistas, em suas comunidades de pertenca com 0s quais estdo em contato, como
agentes de letramentos (...). O reconhecimento desses sujeitos historicos como
agentes de letramento nos leva a constatar a reinvencdo de praticas de uso da
linguagem que sdo implementadas levando em conta: a esfera escola, a esfera do
cotidiano e as esferas que os jovens fazem parte, especialmente 0s movimentos
negros. (SOUZA, 2011, p. 12).

Neste sentido, Maturana (1985) destaca o uso da linguagem como mecanismo
fundamental de interacdo no operar dos sistemas sociais humanos. “A linguagem, como
caracteristica do ser humano, surge com o humano no suceder social que lhe da origem...”
(MATURANA, 1985, p. 79). Disso se infere que a linguagem surge e se da como fendmeno
social, e que as palavras sdo coordenacdes de acao, ndo entes abstratos ou referéncias a entes
independentes. O autor supde que a linguagem tenha surgido, evolutivamente, em algum

momento ha mais de trés milhdes de anos na historia da linhagem humana, segundo ele:

Ha linguagem quando os participantes de um dominio linguistico usam palavras ao
coordenar suas acbes sobre as distintas circunstancias que suas coordenaces
condutuais priméarias configuram — as quais aparecem, assim, pela primeira vez,
assinaladas como unidades independentes, isto é, como objetos. Disso resulta, por
um lado, a producdo de um mundo de acbes e objetos que s6 tém existéncia e
significado no dominio social em que surgem e, por outro lado, a producéo da auto
observagdo, que nos leva a distinguir como objetos a nds mesmos e a nossas
circunstancias, na reflexdo que constitui a autoconsciéncia como fendmeno que
também tem existéncia e sentido somente no dominio social (MATURANA, 1985,
p. 79).

%0 Editor do livro Letramentos da reexisténcia: poesia, graffiti, musica, danca: HIP-HOP.
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Para Maturana, portanto, “consciéncia” e “eu” sdo fendmenos sociais na
linguagem, entretanto, consciéncia e eu séo distingdes que ndo tém sentido fora do social.
Neste sentido, toda realidade humana € social. Se toda realidade humana é social, entdo s6
somos individuos, pessoas, enquanto somos seres sociais na linguagem.

Nossa individualidade como seres humanos é social e, ao ser humanamente social,
é linguisticamente linguistica, quer dizer, esta imersa em nosso ser na linguagem. 1sso é
constitutivo do humano. Somos concebidos, crescemos, vivemos € morremos imersos nas
coordenacdes condutais que envolvem as palavras e a reflexdo linguistica e, por isso, na
possibilidade da autoconsciéncia. Em suma, existimos como seres humanos somente num
mundo social que, definido por nosso ser na linguagem, é o meio no qual nos realizamos
como seres vivos e no qual conservamos nossa organizacdo e adaptacdo (MATURANA,
1985, p. 80).

Como ja visto nesta dissertacao, a linguagem no hip hop se da por meio da prética
de elementos artisticos, atraves de interagdes que geram encontros consensuais implicando em
mudancas estruturais aos participantes deste encontro que, associados com a ideia de
comunicacdo, se assemelham a nocgéo de transporte (DERRIDA, 1982). Em nossa perspectiva,
a linguagem — possuidora de uma relacdo especular com a realidade — seria o veiculo de
contetddo ou de uma presenca/acéo que € transmitido de emissores para receptores em contato,
além de sua funcéo de transmissao de conhecimentos diversos em interacdes epistemoldgicas
com a cultura popular.

Toda producdo do campo do sentido é de ordem simbdlica, seja ela falada ou nédo.
Um gesto, uma expressao do rosto, do corpo, uma danca, um desenho, tanto quanto uma
narrativa oral, sdo producBes simbdlicas. Quando alguém danca em nossa frente, ou se
exprime corporalmente, sem falar, tendemos a atribuir um sentido a cada passo, a cada
movimento do corpo, justamente em funcdo de que se trata, tanto quanto uma fala, de
producdes simbolicas. Exemplificando isto e abordando a a¢do como interacdo, Maturana

destaca:

Comumente dizemos que a linguagem é um sistema simbdlico de comunicacdo. Eu
sustento que tal afirmacdo nos impede de ver que os simbolos sdo secundarios a
linguagem. Se vocés estivessem olhando duas pessoas pela janela, sem ouvir 0s sons
que emitem, o que vocés teriam de observar para dizer que elas estdo conversando?
Quando se pode dizer que uma pessoa esta na linguagem? A resposta € simples, e
todos nos a sabemos: dizemos que duas pessoas estdo conversando quando vemos
que o curso de suas interacdes se constitui num fluir de coordenacdes de acgdes. Se
vocés ndo veem coordenacdes de agdes ou, segundo o jargdo moderno, ndo veem
comunicacdo, nunca falardo de linguagem (MATURANA, H. 1998, p. 16).
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Nesta perspectiva, “nds seres humanos somo seres linguisticos, seres que vivem
na linguagem. E a linguagem ¢ a chave para a compreensdo dos fenomenos humanos”
(ECHEVERIA, 1998, p. 326). Deste modo, a agdo humana vai sendo mediadora, vai tecendo
significagcdes mais e mais complexas, que modulam a experimentacdo (no presente), e
reconhece a bagagem cultural (anterior), interpretada conforme opcdes e/ou projecdes
(futuras). Esta seria uma “marca de origem” do projeto Humano: abrir-se para ambientes, em

interacdes nas quais se realiza sua Humanidade como cognicéo e evolucao.

4.4 — Corporalizando saberes

Perceber ja& € um modo de pensar sobre o mundo ou, em outras palavras, toda
experiéncia, mesmo sem se configurar como um julgamento, é pensavel. Ter uma
experiéncia, assim como improvisar, € ser confrontado com um modo possivel de
mundo. O contelldo da experiéncia e o conteddo do pensamento, em muitos
sentidos, sdo os mesmos. A ignicdo estd no movimento (GREINER, 2012, p. 15).

A corporalidade — aqui entendida como expressdo criativa e consciente do
conjunto das manifestacdes corporais atraves do “linguajar” (MATURANA, 2002, p. 57)
pretende possibilitar a comunicacdo e interacdo de diferentes individuos com eles mesmos,
com 0s outros, com o0 seu meio social e natural produzindo saberes em interacdes
epistemoldgicas com a cultura popular, em nosso caso, a cultura hip hop. Esse “dialogo”
realizado na e pela linguagem do corpo possibilita, por sua vez, ndo somente conhecer mais
de si mesmo e do mundo que nos cerca, mas criar possibilidades de expressdo, insercao,

interacdo e intervencdo em nosso meio.
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Figura 104: Oficina de Consciéncia Corporal na danca breaking

Fonte: Acervo do autor

Deste modo, a acdo humana vai sendo mediadora, vai tecendo significacdes mais
e mais complexas, que modulam a experimentacdo (no presente), e reconhece a bagagem
cultural (anterior), interpretada conforme opcgbes e/ou projecdes (futuras). Esta seria uma
“marca de origem” do projeto Humano: abrir-se para ambientes, em interacGes nas quais se
realiza sua Humanidade como cognicdo e evolucdo. E, desde a perspectiva de Maturana,
evolucao cognitiva é interacdo emocionada.

Assim, torna-se possivel desenvolver uma sensibilidade importante e buscar
reordenar ingredientes historicos, projetando-os, tornando factual aquilo que “estd no ar” na
tentativa de perceber e concretizar uma acdo inovadora, um conjunto de possibilidades por
meio desta corporalidade no hip hop. Nota-se isso nos movimentos circulares dos DJs fazendo
scratching em seus discos, nas maos dos grafiteiros frente a uma parede, nos rodopios da

danca breaking, na inteligéncia métrica do MC.
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Figura 105:; Garoto executando um footwork

Fonte: Acervo do autor

Diante desse contexto, buscamos (re)pensar o corpo, aquele que guarda a memdria da
vida de uma pessoa, que define a identidade de alguém, sua existéncia, sua base historica e
cultural, racial e de género, ou seja, sua propria materialidade da existéncia. Como afirma
Susan Bordo (1990), “o corpo ¢ visto, alternativamente, como o veiculo do fazer ¢ refazer
humano no mundo, constantemente mudando de lugar, capaz de revelar infinitamente novos
“pontos de vista” sobre as coisas”” (BORDO, 1990, p. 144).

No hip hop, a corporalidade expressa em seu habitus®® sentimentos, conflitos,
diferencas e marginalidades sofridas pelos sujeitos urbanos e periféricos, gerado por
exclusBes sociais seculares, que se convertem em sindbnimos de movimentos ritmicos e, por
que ndo, diasporicos. Esta corporalidade se impde como forma de contestacdo por meio de
diferentes expressdes estéticas: em meio aos movimentos de forca e aos velozes giros da
danca breaking; do canto falado, que serve como arma de denuncia das desigualdades socio
raciais no rap; ou ainda, pelas palavras e imagens do graffiti que expandem para toda a cidade

um olhar critico periférico.

O corpo do hip-hopper, ou seja, aquele que tem o hip hop como parte integrante do
seu habitus, é um corpo que tem ritmo musical até no caminhar, € um corpo que,
muitas vezes, mesmo fora das festas de rua anda com swing. O caminhar parece
“balanceado” e o brago tem uma maneira especifica de se mover, o modo de ficar
em repouso e de sentar também tem um jeito despojado (CORREIA, 2019, p. 87).

51 Este habitus na definicdo de Bourdieu (2001), que é a incorporacdo de disposi¢des que moldam o corpo como
consequéncia de condicdes culturais e materiais, socializando o corpo ao seu grupo pertencente. Essas
disposi¢des sdo duradouras, geram e estruturam praticas incorporadas e inconscientes, consequentemente
regularmente produzidas. A nogdo de habitus engloba o corpo.
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Segundo Stephen Stoer et al. (2004), o par incluséo/exclusédo social produz
impacto em diferentes contextos: no corpo, na identidade, no trabalho, na cidadania e no
territério. Na pds-modernidade, o corpo ndo € apenas morada da alma ou um objeto. Ele é
parte central do sujeito reflexivo. Embora tenha caracteristicas que marcam seus lugares de
inclusdo/exclusdo como etnia, género, idade, origem social, estatuto econémico e
pertencimento a uma subcultura, o préprio corpo (re)contextualizado passa a exprimir agéncia
e ser peca chave do eu (STOER, 2004, p. 35). Esse corpo autdnomo encontra nas
manifestacdes populares um espagco para vestir cddigos proprios e promover resisténcias.
Sobre praticas como esta, 0 autor destaca:

[...] Ihe ddo carater de “fora do poder” e mesmo de “contra poder”. Sao praticas em
que o corpo desafia, pela sua negligéncia, caricatura, distor¢do, manifestacdo de
sexualidade criacdo de novos significados etc. uma ndo aceitacdo, uma ndo
conformacdo com os valores que dele seriam esperados. O corpo €, assim, ndo so a
sede da experiéncia no mundo, mas muitas vezes o lugar da resisténcia a uma ordem
social que a pessoa ou 0s grupos ndo querem aceitar [...] (STOER, 2004, p. 35-36).

Neste sentido, — na possibilidade de reflexdo e autoconsciéncia do sujeito — e o
Corpo como um modus operandi desta possibilidade, me aventuro em busca de uma
experiéncia que acredito ser necessario colocar o corpo no centro dos processos, levando em
consideracdo as inscricbes que os alunos trazem e fazem no Corpo, partindo de seus
entendimentos e descobertas para ir ao encontro de um saber em movimento. Tal forma de
trabalho, mesmo que inicialmente intuitiva, € imprescindivel para possibilitar relacdes de
aprendizagem significativas. Assim, ndo é a quantidade de informacGes que importa, mas a
construcdo partilnada de conhecimentos, a partir do significado que eles representam para 0s

sujeitos envolvidos.

4.5 — Divulgacéo e Criatividade

Geralmente, a grande maioria dos conhecimentos produzidos no ambito da ciéncia
se materializam em linguagens técnicas, portanto, compreendidos apenas por especialistas ou
pequenos grupos de pessoas que, além de terem acesso a estes conhecimentos, de certa forma,
ainda restritos, dispdem de uma boa base de educacdo formal para compreendé-los. Sabemos
da realidade de nosso pais e sabemos o quanto isto esta longe do adequado. Como educador e
cidaddo, entendo que estes conhecimentos ndo devem ficar restritos a um pequeno grupo, ao

contrario, como parte do patrimdnio cultural da humanidade, devem ser disponibilizados para
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toda a sociedade. Nesse sentido, entra em cena a divulgacdo cientifica, que pode ser
concebida:

A divulgacdo cientifica constitui-se no processo de transmissdo de informagdes
cientificas e tecnolégicas ao grande publico, em linguagem decodificada e acessivel.
E o envio de mensagens, elaboradas a partir da recodificagio de linguagens
cientificas para linguagens compreensiveis pelo homem comum, & totalidade dos
receptores disponiveis. Assim, a principal caracteristica da divulgagdo é o processo
de recodificagdo, de transposicdo de linguagem especializada para linguagem
cotidiana, fazendo uso de metaforas, com o objetivo de tornar o conteido acessivel
ao grupo amplo de receptores (BUENO, 1984; 2010; CALVO HERNANDO, 2006).

Entretanto, pode ser definida como um processo capaz de comunicar informagdes
técnicas e cientificas de maneira adequada a um publico leigo, tornando mais acessivel a
apreensdo destes conhecimentos. Segundo Marta Mendes (2006), no processo historico de
dependéncia econbmica brasileira, a ciéncia teve dificuldade de se enraizar socialmente, e a
divulgacédo cientifica foi um instrumento — acionado pelos proprios cientistas — para que a
ciéncia fosse reconhecida como uma atividade importante para o pais e para um grupo que
escolheu a ciéncia como profissdo. Neste sentido, a divulgacdo cientifica tornou-se uma
possibilidade de traducdo da ciéncia em acgdes praticas e, dessa forma, participar como
elemento capaz de reforcar a mudanca sociocultural (MENDES, 2006, p. 17).

Acreditamos, como Jéssica Braga, Juliana Madalosso e Consuelo Schlichta
(2015), que a arte pode mediar a aprendizagem, inclusive em espacos culturais e informais, de
modo que a valorizacdo da criatividade e da inovacdo através de acdes diferenciadas de
divulgacdo cientifica, possa propiciar um ambiente mais favoravel de aprendizagem e
reavivar o interesse de comunidades que estdo longe das acdes cientificas pela ciéncia
(BRAGA; DELLE MADALOSSO; SCHLICHTA, 2015, p. 16).
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Figura 108: Aluna Julia executando graffiti

Fonte: Acervo do autor

No que se refere a criatividade nestas proposicdes, trazemos também
convergéncia e suporte no pensamento de Gaston Bachelard (2005), que entende a razéo e a
imaginacdo como forgas propulsoras de significados e sentidos no mundo, e 0 pensamento
criativo como ponto fundamental nos processos inovadores tanto na ciéncia, quanto na arte.
Bachelard ampliou os campos da Epistemologia e da Estética, instaurando novas ideias que
revolucionaram a critica literaria e a critica de arte, bem como a pedagogia das ciéncias, com
alcance mais amplo, como esferas psiquicas capazes de produzir mudancgas cognitivas no
homem e transformac6es no mundo (BACHELARD apud PAIVA, 2005, p. 76).

Neste sentido, a experiéncia artistica, além de despertar o interesse e curiosidade,
permite também agucar os modos de se perceber no mundo, levando em consideracdo que ha
fatores individuais que contribuem para a expressao criativa, de sensibilidade a problemas,
abertura a emoc0es e sentimentos, independéncia de pensamento, curiosidade, autonomia e
persisténcia (SELBY; SHAW; HOUTZ, 2005). Cabe ressaltar que a acdo criativa e a
dinamica articuladora da ciéncia, da poética e das artes situam-se, deste modo, no centro da
pedagogia bachelardiana.

Desta forma, é neste aspecto que as producbes do projeto se desvelam em
elementos importantes para a reflexdo do papel da linguagem no refazer-fazeres do processo
de ensino-aprendizagem, buscando estimular a criatividade como um ingrediente fundamental
para o estabelecimento de autonomia e flexibilidade frente as situa¢@es cotidianas, geralmente

adversas neste contexto.
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Nessa perspectiva, compreendemos que uma ndo-diretividade nas propostas de
trabalno é fundamental para a expansdo do processo criativo-corporal-linguistico,
frequentemente esfacelado na copia e repeticdo escolar. N&o se trata, portanto, de trabalhos
que aspiram decretar “verdades” absolutas, nem no campo da arte, nem no campo da ciéncia,
mas agregar novas experiéncias na imaginacéo e recria-las, resultando em novas narrativas,

novas formas de entender e se entender no mundo.

4.6 — “Batidas” socioeducativas do “saber” Hip Hop

No hip hop vivemos um longo tempo de excluséo social com impactos negativos
também no campo da cultura. As politicas publicas locais — quando apareciam — investiam
prioritariamente em acdes “especializadas”, isto ¢, em atividades relacionadas com as
chamadas linguagens artisticas. Mas cultura ndo é s6 a arte erudita e, embora ela seja
importante para a educagéo cultural, ndo se constitui na unica referéncia para o entendimento
da cultura criativa e viva de uma sociedade. Acredito que tenha sido necessario dar este
“gatilho artistico” citado no inicio da dissertacdo, para conseguir obter certa visibilidade,
provocar o poder publico local a estimular acGes artisticas culturais populares juvenis nas
comunidades. Assim surge o projeto Cultura e Arte Urbana — Na Batida do Hip Hop.

As atividades artisticas e culturais geralmente sdo utilizadas como ferramentas de
praticas socioeducativas para a juventude. Luis Anténio Groppo (2018) define préticas
socioeducativas como acdes de carater educativo que tém a intencdo de intervir em problemas
sociais vividos por seus educandos. Elas tendem a se dar fora da educacdo escolar e dos
sistemas de ensino, mas € possivel que ocorram no proprio espaco da escola e até mesmo em
atividades geridas pela escola, mas distintas das disciplinas inscritas no curriculo oficial
(GROPPO, 2018, p. 70).

Ele (2018) relata ainda que a nocdo, praticas socioeducativas, & inspirado no
termo “medidas socioeducativas”, estipuladas pelo Estatuto da Crianca e do Adolescente
(ECA), Lei n. 8069 de 1990 (BRASIL, 1990), como forma de lidar com os adolescentes que
entraram “em conflito com a lei”. Mais recentemente, a Politica Nacional de Assisténcia
Social (PNAS), de 2009, referendou o termo “agdes socioeducativas”, com sentido andlogo ao
usado acima para definir praticas socioeducativas (BRASIL, 2009a). Carlos Rodrigues

Branddo e Raiane Assumpcao (2009) discorrem sobre a historia destas praticas:
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O campo das préaticas socioeducativas no Brasil tem, como uma das suas principais
origens, a educacdo popular e a educagdo nos movimentos sociais dos anos 1960,
que tiveram sobrevida na resisténcia ao Regime Militar. Neste primeiro momento, se
constituiu uma série de acdes de carater educativo ndo escolar para populages que
estavam a margem dos sistemas escolares. A¢Bes que tinham a inten¢do de intervir
nos problemas sociais enfrentados por estas populacfes urbanas e rurais e que
tinham, em seu horizonte, o desejo de uma transformacao das proprias estruturas
sociais, promotoras da desigualdade e da exploracdo. Ndo havia uma atuagdo
intencional em prol da formagdo de um campo especifico para estas praticas
socioeducativas, mas sim uma estratégia pedagogica-politica em prol da
conscientizacdo e mobilizacdo de camadas populares (BRANDAO; ASSUMPCAO,
2009).

A partir dos anos 1990, disseminam-se pelo Brasil as entidades do terceiro setor®?,
conhecidas como Organizacdes N&o Governamentais (ONGs). Estas organizacbes do
chamado “terceiro setor”, por vezes apresentado como sindénimo de “sociedade civil” recebe
enorme projecdo na atualidade, ganhando mesmo a hegemonia no interior deste campo de
praticas que combinam o “educacional” com o “assistencial”’, o campo das praticas
socioeducativas (GROPPO, 2018, p. 71). Desta forma, os projetos culturais encontraram um
terreno fertil nas entidades de cunho socioassistencial que tenderam a valorizar o “educativo”
da formula “socioeducativo” com criatividade nas metodologias, liberdade de adesdo e
flexibilidade dos conteudos.

Enrique Saravia (2011) define politicas publicas como um sistema de decisdes
publicas que visa a a¢Ges ou omissdes, preventivas ou corretivas, destinadas a manter ou
modificar a realidade de um ou varios setores da vida social, através da definicdo de objetivos
e estratégias de atuacdo e da alocacdo dos recursos necessarios para atingir os objetivos
estabelecidos. As leis de incentivo, em sua versao brasileira, repassam as empresas a deciséo
sobre a cultura, que continua a ser apoiada por recursos publicos, em sua quase totalidade, o
Estado — em nosso caso, 0 municipio — abdica de ter um papel ativo no campo cultural
(SARAVIA, 2011, p. 93).

Apesar deste e de alguns outros aspectos negativos, o incentivo fiscal colabora
para o desenvolvimento da cultura local no pais e possibilita sua institucionalidade. Segundo
Rubim (2005), destaca o surgimento legalizado desta pratica a partir da década de 1990, e

denomina seus agentes como empreendedores ou produtores culturais. “Esses profissionais

52 Terceiro Setor ¢ um termo socioldgico utilizado para definir organizacGes de iniciativa privada, sem fins
lucrativos e que prestam servicos de carater publico.
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devem elaborar projetos, captar recursos, administrar atividades, construir eventos etc. Ou
seja, organizar a cultura” (RUBIM, 2005, p. 13).

O projeto ¢ desenvolvido por Mario Castro Jr e Pamella Quinteiro nas oficinas de
danca breaking, por Diego Santos (DGO), responsavel pelas oficinas de graffiti, e por Adauto
Junior (DJ Mancha), responsavel pelas oficinas de discotecagem. Ocorre de mar¢o a
dezembro e atende criancas e adolescentes de escolas publicas ou ONGs das periferias da
cidade, proximo a eles. Os recursos financeiros necessarios para o desenvolvimento do
trabalho, pagamento de oficineiros e aquisicdo de materiais vem por meio da Lei Municipal
de Incentivo & Cultura. No final de cada ano, realizamos uma mostra artistica e cultural com a
apresentacdo das atividades de todos os participantes das oficinas, pondo em prética o que

aprenderam no decorrer do ano.

Figura 72: Mosaico de registros das atividades do projeto no Programa
Experimental de Aceleracdo da Aprendizagem, 2015.

Fonte: Acervos do autor.

O projeto vem adquirindo mais adeptos, que veem no hip hop uma nova forma de
se expressar, de se entender, de descontrair, de adquirir conhecimentos varios, de se construir
e (re)construir, ampliando sua visdo critica de mundo por meio da arte. O que vai de encontro
ao pensamento de Elliot Eisner (1997), segundo a autora: “os programas de Arte que sdo
significativos para as criancas e adolescentes, capacitam-nas a pensar mais inteligentemente
sobre a Arte e suas diversas manifestagdes no mundo” (EISNER, 1997, p. 82).

Sendo as atividades de arte-educacdo por meio do hip hop transmitidas de forma

horizontal, coletiva — de sujeito periférico urbano para seus mesmos — que busca promover
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uma (re)construcdo do sujeito e de identidade, refletimos com o auxilio de Lucimar Frange
(2002), que reforca que a Arte é manifestacdo de um sujeito que se faz ver e nos mostra por

sua producdo, uma “sujeitidade”

, uma “pessoalidade” e uma “coletividade”, todas
dimens@es instaladas num unico discurso visual, inter-relacionado a muitos outros (FRANGE,
2002, p. 42).

No universo do hip hop, uma das questbes centrais diz respeito a necessidade de
produzir novas formas de experimentar e apropriar-se de conhecimentos e saberes
socialmente construidos e, nesse sentido, os usos da linguagem ganham importancia
fundamental. Os arte-educadores buscam modos de visibilizar novas maneiras de relacionar-
se com préticas culturais, cuja centralidade esta na linguagem escrita, corporal, gestual,
imagética e musical. Nesses espacos praticados, aparece uma multiplicidade de praticas que,
relacionadas aos mais diferentes contextos, envolvem o uso social da linguagem, que
necessariamente diz respeito as intencbes e objetivos compartilhados e, sobretudo,

reinventados.

Ai se manifesta a opacidade da cultura “popular” — a pedra negra que se opde a
assimilacdo. O que ai se chama sabedoria define-se como trampolinagem, palavra
gue um jogo de palavras associa a acrobacia do saltimbanco e a sua arte de saltar no
trampolim, e como trapacaria, astlcia e esperteza no modo de utilizar ou de driblar
os termos dos contratos sociais (DE CERTEAU, 1994, p. 79).

Assim, ressaltamos o papel da Arte por meio deste projeto, como mecanismo apto
a provocar a desnaturalizacdo de um certo contexto social adverso, tendo em vista que a
manifestacdo artistica é capaz de deslocar o universo significativo humano do cotidiano

repetitivo e que reproduz irrefletidos pensamentos e ideias. Tratando-se da vida em vivéncia.
4.6.1 — InteracGes com a juventude local e regional
A ideia de jovem € construida social e culturalmente e, portanto, muda conforme o

contexto historico, social, econémico e cultural. Ndo se pode conceber uma juventude, mas

juventudes. As diferentes situacdes existenciais dos sujeitos permitem a construcdo de

53 “Sujeitidade” é termo para dizer de uma condigdo de uma pessoa que se constréi nas inter-relagdes, tanto
pessoais e coletivas, quanto com os objetos e coisas do mundo, quer do “mundo natural”, quer dos mundos
imaginarios.
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concepcoes diversificadas de jovem ou de juventude (LEVI; SCHIMITT, 1996, CAMACHO,
2000).

Neste sentido, Groppo (2018) destaca que nos anos 1980, a atuacdo dos
movimentos de protecdo a crianca e ao adolescente, ajudaram a dar origem ao ECA. As
dendncias feitas por estes movimentos levaram a se dar mais aten¢do aos jovens vitimas de
violéncia policial e de grupos de exterminio, bem como jovens em condicdo de rua, de
abandono, de miséria, “risco”, “vulnerabilidade” etc. (GROPPO, 2018, p. 25).

Passa a haver a admissdo, como parte da juventude estudada pela sociologia da
juventude, de sujeitos pertencentes a camadas sociais sem acesso ao ensino superior
e mesmo sem acesso a outros direitos sociais basicos. Torna-se patente o tema do
“direito a juventude”, no interior da luta pelo reconhecimento destas pessoas jovens
em idade como jovens de fato, perante a sociedade e as institui¢cdes, com o
argumento de que as prerrogativas admitidas aos jovens das classes médias e altas
(ensino médio e universitario, moratéria social, entre outros) deveriam deixar de ser
privilégios restritos e se tornarem direitos ampliados. O modelo do jovem como
sujeito de direitos €, de inicio, bem préximo ao da crianca e adolescente sujeito de
direitos, legitimado pelo ECA (DE TOMMASI, 2005; SPOSITO; CARRANO,
2007).

Outro aspecto recente que influencia na abordagem acerca da juventude foi a
atencdo para as producdes culturais diversas e alternativas de jovens. Prolifera o tema das
“tribos urbanas”, “tribos juvenis” e ‘culturas juvenis” ja citados nesta dissertacao
anteriormente, o hip hop fazendo parte desta “cena”, marca esta relativa mudanga,
especialmente em Séo Paulo.

Desta forma, ndo se concebe um engquadramento normativo. A juventude é uma
concepcao, representacdo ou criacdo simbolica, fabricada pelos grupos sociais ou pelos
proprios individuos tidos como jovens, para significar uma série de comportamentos e
atitudes a ela atribuidos. Ao mesmo tempo, é uma situacdo vivida em comum por certos
individuos (GROPPO, 2000). Trata-se, entdo, ndo apenas de limites etarios pretensamente
naturais e objetivos, mas também, e principalmente, de representacdes simbdlicas e situacdes
sociais com suas proprias formas e contetdo, que tem importante influéncia nas sociedades
pOs-modernas.

Nesta perspectiva, descrevemos como contexto dos sujeitos juvenis abordados
nesta dissertacdo, cidaddos de baixa renda, moradores das periferias da cidade de Pocos de
Caldas/MG, com idades entre 10 a 22 anos, matriculados em escolas publicas, frequentemente

assistidos pelo Centro de Referéncia e Apoio Social (CRAS), que participam de atividades
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socioeducativas e culturais no contraturno escolar em ONGs, equipamentos publicos ou na

prépria escola (quando ha).

4.6.2 — Hip Hop na Praga CEU

Pensamos conforme formulado por Eni Orlandi (2001), onde a autora relata que
“o sujeito € parte do acontecimento do significante”, estamos interessados na “tomada dos
lugares, dos momentos que precisam de sentidos e que se significam seja pela arte, pela
desorganizacao do discurso ordinario, ou pela violéncia que desorganiza o imaginario urbano,
na falta de sentido, para chegar ao real da cidade” (ORLANDI, 2001, p. 38).

Neste sentido, o projeto circulou por alguns espagos publicos abertos como pragas
e quadras, assim como ONGs e escolas publicas e desde 2016 também € desenvolvido na
“antiga” Praca CEU (Centro Educacional Unificado), a convite da Secretaria de Cultura da
cidade de Pocos de Caldas, no Estado de Minas Gerais. As aspas (‘) referem-se a recente
mudanca ocorrida na nomenclatura do aparelho puablico, apds a troca de governo federal na
altima eleicao.

A partir de 2019, a nomenclatura dos equipamentos publicos “Pracas CEUs”
alterou-se para “Estagdes Cidadania — Cultura”, pela Portaria Ministerial 876/2019. Integram
num mesmo espaco programas e acgdes culturais, praticas esportivas e de lazer, formagéo e
qualificacdo para 0 mercado de trabalho, servigos socioassistenciais, politicas de prevencao a
violéncia e de inclusdo digital, para promover a cidadania em territorios de alta
vulnerabilidade social das cidades brasileiras (CULTURA, 2020).

As Estacdes sdo enormes estruturas de arquitetura modernista, organizadas para
atender a comunidade local. Os estudantes devem ser residentes do bairro ou distrito
correspondente. No entanto, as instalacGes atléticas e culturais das EstacGes sdo abertas ao
publico em geral. Em teoria, 0 CEU “é uma das muitas tentativas de desenvolver o que
poderiamos chamar de sociedade civil patrocinada pelo Estado na periferia marginalizada”
(PARDUE, 2007).

As propostas de atuacdo junto as areas da educacdo, cultura e cidadania foram
cruciais para que os agentes do hip hop ganhassem atencdo remunerada do Estado. Temos
conhecimento de propostas de modelos similares a esta também em Porto Alegre, Santo
André, Diadema e outros municipios brasileiros, por meio do Ministério da Cultura (Minc),

durante a gestdo do entdo ministro Gilberto Gil.
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Em Pogos de Caldas, a Estagdo de Cidadania e Cultura fica localizada no bairro
Itamaraty V, extremo Zona Leste da cidade, onde no ano de 2012 também recebeu o
programa de moradia popular do Governo Federal “Minha Casa, Minha Vida”, que deslocou
para este local aproximadamente duzentas familias de outras periferias que, a partir dai,
passaram a ocupar e frequentar o mesmo territério de moradia. Desta forma, foi necessario
por parte do poder publico local, buscar melhorias de infraestrutura para o bairro como escola,

creche, assisténcia social e equipamentos de esporte, cultura e lazer.

Figura 73: Praca CEU de Pocos de Caldas/MG.
Fonte: www.pocosdecaldas.mg.gov.br

O programa Praca CEU, agora Estacdo de Cidadania, de Pocos de Caldas foi
aderida no ano de 2012 através de recursos do Governo Federal e contrapartida do Municipio.
No ano de 2013 foi executada a primeira etapa da Mobilizacdo Social, em 2016 foram
entregues as obras, em 2017 a segunda etapa da Mobilizacdo Social e em 2019 foi executa a
inauguracdo oficial do programa. A Mobilizacdo Social contou com reunides envolvendo a
comunidade para promover o sentimento de apropriagdo, fortalecer e capacitar a comunidade
para o exercicio da parceria com o Poder Publico (POCOS DE CALDAS, 2016).
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POCOS DE APrefeitura ACidade Servigos e Publicagdes
CALDAS
3 em: Inicial » Noticias » CEU oferece aulas de Hip Hop
CEU OFERECE AULAS DE HIP HOP n ﬂ

O Centro de Esportes e Artes Unificado - CEU -, localizado no bairro Jardim Itamaraty V, na zona leste da cidade, oferece

Figura 74: Divulgagéo das oficinas de hip hop no site da Prefeitura
de Pocos de Caldas.

Fonte: https://pocosdecaldas.mg.gov.br/noticias/ceu-oferece-aulas-
de-hip-hop/

No CEU de Pocos de Caldas sdo atendidas aproximadamente 350 criancas por
semana, envolvidas nas diversas atividades fornecidas pelo espaco, o CRAS (Centro de
Referéncia e Assisténcia Social) Zona Leste 1, faz aproximadamente 1000 atendimentos por
més e acompanha 160 familias. Atualmente estdo em funcionamento mais de 21 oficinas
semanais gque atende todas as idades no CEU, atividades como: malabares, ténis de mesa,
capoeira, yoga, ballet, judd, hip hop, artesanato, volei, futebol, circo, skate, zumba,
informatica, estética facial, pintura em tecido, Cricket, desenho, alfabetizacdo, entre outros
(POCOS DE CALDAS, 2020).

Com intuito de promover na comunidade local a importancia do equipamento, o
pertencimento do espaco e o0s beneficios que seriam adquiridos através do programa, foi de
extrema importancia a nomeacdo de um grupo gestor atuante com representacdes tanto do
Poder Pablico quanto da comunidade, assim como 0s agentes das intervencGes esportivas,

didaticas, artisticas, culturais e outros.

4.7 — Pedagogia critica e in/formal: each one teach one
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As experiéncias estéticas contribuem para a instrugdo moral, porque as relagdes
encontradas nos objetos estéticos servem de modelo para as relagcbes morais; a
relacdo das partes com o todo, num objeto estético, é semelhante a relagdo de
comunidade (KUPFER, 1978, p. 22).

As pedagogias informais do hip hop, nas quais os praticantes aprendem um com o
outro as formas, técnicas e praticas de musica, danca e graffiti existiram localmente desde o
inicio do hip hop nos anos 1970 nos suburbios de Nova York. Essas pedagogias informais do
hip hop tém suas raizes nas formas musicais, culturais e visuais afro-americanas e latinas que
expressaram a luta pela privagéo de direitos enquanto celebravam a vida negra e suburbana na
America do Norte. Historicamente, os elementos artisticos do hip hop — breaking, MC, DJ e
graffiti — desenvolveram esse tipo de pedagogia por meio da aproximacdo e das rodas,
conhecidas como cypher (ALIM, 2006; MITCHELL, 2001; NEWMAN, 2005).

Um exemplo ¢ a utilizacdo da frase “each one teach one” no hip hop. Segundo
pesquisas, a autoria do axioma € desconhecida, originou-se nos Estados Unidos durante o
periodo de escraviddo, quando o ensino, até mesmo a simples alfabetizacdo, era negado aos
africanos. Muitos, se ndo a maioria das pessoas escravizadas, eram mantidas num estado de
ignorancia sobre qualquer coisa além de suas circunstancias imediatas, que estavam sob o
controle de proprietarios, legisladores e autoridades. Quando uma pessoa escravizada
aprendia a ler, tornava-se seu dever ensinar a outra pessoa, gerando a frase “cada um ensina
um” (HODKINSON, 2013, p. 19).

Mais a frente, a expressdo foi adotada por muitas organizacfes. Segundo Uppal
(1996, p. 07), na primeira metade do século XX, a frase foi aplicada ao trabalho de um
missionario cristdo, Dr. Frank Laubach, que utilizou o conceito para ajudar a combater a
pobreza e o analfabetismo adulto nas Filipinas. De um modo geral, o trabalho tinha como
diretriz principal a forte aproximacédo do educador com o educando, inclusive sentando lado a
lado, sugerindo que o educador fizesse o aluno se sentir triunfante em cada pequeno
progresso, ganhar confianca e se sentir descansado ao final da licdo, “¢ importante tratar o
aluno adulto como um rei, pois ele pode ndo ser capaz de ler, mas tem a sabedoria de anos”.
Mais tarde, também foi usado em varios paises como nome de programas e métodos de
alfabetizacdo, em especial, para adultos (LAUBACH & LAUBACH, 1960; SINGH, J. N., &
DATTATREYAN, E.G., 2016).

No hip hop, que também pode ser definido como uma cultura urbana que cria
condigdes alternativas de formar pessoas por meio das vivéncias que realizam, que colocam

em foco as concepgOes de aprender e ensinar, 0 axioma encaixou-se perfeitamente. Ele lembra
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cada membro ativo do movimento seus deveres educacionais entre si, reforgando sua presenga
num quadro histérico mais amplo, de transmitir o conhecimento adquirido adiante. A
pedagogia informal do hip hop é, portanto, intergeracional, local e popular; uma espécie de
“sitio” que os agentes se engajam em uma aprendizagem situada (WENGER, 1998, p. 23).

A intensificagdo das trocas simbdlicas conduz ao conhecimento de que a cultura
de rua é mais do que dang¢a, mais do que rima e “pichagdo”: trata-se também de um espaco de
contestacdo diante da exclusdo, do racismo, preconceito e discriminagdo. Acomodando
também as questdes sobre desigualdade de classe e, mais recentemente, de género. Desta
forma, o hip hop tem sido um vasto campo de possibilidades para criacdo de espacos para
jovens — geralmente de periferia — com o objetivo de integra-los, fortalecendo o sentido de
comunidade e consequentemente a identidade do grupo. Os diferentes lugares da cidade,
como bairros, ruas e escolas que os adolescentes podem se reunir, revelam a forca do grupo
no sentido de agir de modo a resistir a ideologia dominante, sendo capazes de atuar,

transformar e ir contra a uma ordem social imposta.

Figura 75: Roda de conversa com alunos do CEU Zona Leste, Pocos de Caldas/MG.

Fonte: Acervo do autor
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Amparado pelas “infinity lessons”, baseado no conceito “each one teach one” e
como um artista de rua que se utiliza do hip hop como “fio condutor” de comunicacao social,
nos aproximamos da educacdo e de uma arte-educacdo a partir de uma educacao através da
arte (BARBOSA, 2016).

Os elementos artisticos do hip hop podem ser uma dimensdo importante de
atividade ndo sO porque talvez permitam aos estudantes transcender o aqui e 0 agora, mas
porque podem devolver os estudantes ao mundo com a capacidade de pensar mais claramente,
sentir mais profundamente, reagir mais humanamente. Nesse sentido, Ana Mae Barbosa
(2010) destaca que a arte como linguagem agucadora dos sentidos transmite significados que
ndo podem ser transmitidos por meio de nenhum outro tipo de linguagem, tal como a
discursiva ou a cientifica (...). Elas tornam possivel a visualizacdo de quem somos, de onde
estamos e como sentimos (BARBOSA, 2010, p. 99). Desta forma, refletimos como Rafaella

Lira de Vasconcelos (2014), que destaca o papel do arte-educador na sociedade:

O arte-educador é aqui entendido como o profissional que trabalha com arte, com
reflexBes sem férmulas, e com a busca de uma possibilidade de educacdo que
caminhe para a emancipacao plena dos sujeitos sociais busca obter melhor qualidade
ou maior riqueza cultural para os educandos utilizando-se de instrumentos e
ferramentas para tal (DE VASCONCELOS, 2014, p. 106).

Carlos Brandao (2017) considera a educacdo uma pratica social cujo fim é o
desenvolvimento do que pode ser apreendido pela pessoa entre os tipos de saber existentes em
uma cultura, para a formacéo de tipos de sujeitos, de acordo com as necessidades e exigéncias
de sua sociedade. Reforca ainda que a educacdo é um dos meios de realizacdo de mudanca
social, assim tendo como finalidade a de promover a transformacdo social (BRANDAO,
2017, p. 46). Jaime Zitkosky (2006), aborda a educacdo como pratica de transformacéo social
a partir de uma reflexdo de Paulo Freire: “A educa¢ao deve ser trabalhada intencionalmente
para humanizar o mundo por meio de uma formacéo cultural e da praxis transformadora de
todos os cidaddos sujeitos da sua histéria” (ZITKOSKY, 2006, p. 22).
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Figura 76: Dindmica corporal com as criancas alunas no CEU Zona Leste

Fonte: Acervo do autor

Em Pedagogia da Autonomia (1996), Freire destaca que transformar a experiéncia
educativa em puro treinamento técnico é amesquinhar o que ha de fundamentalmente humano
no exercicio educativo: o seu carater formador. Segundo ele, ensinar ndo é transferir
conhecimento, mas criar as possibilidades para a sua propria producdo ou a sua construcao
(FREIRE, 1996, p. 18).

Freire chamava a atencdo do mundo acerca de um raciocinio sobre linguagem,
caracterizado pela simplicidade. Para ele, a educacdo é um ato coletivo e historicizado,

caracterizado por principios de interacdo. Segundo ele:

N&o se pode trazer um material pronto, a historico para educar um grupo localizado
no tempo e no espago, pois este necessita de um material associado a sua realidade
local, concreta, o lugar imediato onde as pessoas vivem e onde serdo alfabetizadas
[...] se aprende a linguagem na qual se interage, ao se interagir pela linguagem [...]
por outro lado, ter respeito por essa cultura local ndo significa que educador néo
questione, critique ou coloque sobre a mesa a possibilidade de mudanga (FREIRE &
HORTON, 2003. p. 139).

Neste sentido, a frente da Secretaria Municipal de Educacdo de S&o Paulo, entre

1989 e 1991, Paulo Freire empenhou-se em tentar aplicar boa parte de suas ideias,
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implantando novos métodos, linguagens e topicos ao curriculo usual das escolas e através da
pedagoga Sueli Chan, que trabalhava com desenvolvimentos de projetos educacionais e ligada
ao Movimento Negro Unificado (MNU), possuindo grande aprego pela cultura hip hop
implantaram o projeto “RAPensando a Educagéo”, sendo este o registro da primeira inser¢ao

do hip hop como processo educativo no pais, conforme relata Yoshinaga (2014):

A proposta do RAPensando a Educagdo consistia em usar musicas dos Racionais
MC’s e DMN como objetos de estudo de diferentes disciplinas, sempre para as
turmas do periodo noturno. Por exemplo, nas aulas de Lingua Portuguesa observava-
se a construcdo das letras, a semantica das palavras; nas de Geografia e Historia
debatiam-se o teor e o contexto social das mensagens; e nas de Educacéo Artistica
(nomenclatura usada na época), o foco era a estética da construcdo musical. Na area
da danga o0 nome lembrado foi 0 de Nelson Triunfo, nome citado anteriormente nesta
pesquisa. Com o resultado, os estudantes preparavam exposi¢coes, apresentacoes
artisticas e outros trabalhos relacionados as cancOes de rap analisadas
(YOSHINAGA, 2014, p. 252).

O projeto “RAPensando a Educacdo” teve idas e vindas, devido a questdes
politicas partidarias e trocas de gestdo e atualmente é desenvolvida nas pracas CEUs de Séao

Paulo, como mostra a figura 77.

CIDADE DE SAO PAULO Acesso a InformagSio # TRANSPARENCIA SAO PAULO

ClPADE DE Servigos Mapa de Servigos A ili Legislaga
SAO PAULO Palavra-chave m

CULTURA

Inicio > Secrefarias > Cultura > Noticias

Noticias

ACESSO A INFORMAGAQ

PARTICIPAGAO SOGIAL = PROT EJ A.SE!

A SECRETARIA

Agenda do Secretdrio

Projeto “Rapensando a educacio” reline rap e literatura em bate-papos

Organizacdo com jOVenS

ACEIV0S Iniciativa da Secrefaria Municipal de Culiura promove rodas de conversa com alunos da rede pdblica nas unidades
dos CEUs

Fale Conosco 16:13 2111112019 Q

A Secretaria Municipal de Cultura, em parceria com a Secretaria Municipal de Educacdo, inicia em novembro as rodas de conversa do
RAPensando a Educacdo’. A iniciativa resgata o projeto criado em 1992, pela entdo secretaria de Cultura Marilena Chaui, que retne
rap e literatura a partir de bate-papos com personalidades do universo do rap, incluindo nesta edicdo membros do grupo Racionais

Sala de Imprensa

Noticias

Figura 77: Divulgacéao do projeto "RAPensando a Educacdo” no site da prefeitura de Sdo
Fonte: https://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura//noticias/?p=27138

A inclusdo experimental do hip hop em vérias instituicdes estatais brasileiras de
educacéo e cultura é significativa sob essa luz. Como George Yudice (2001) argumentou em

seu trabalho sobre o grupo musical e cultural do Rio de Janeiro Afro Reggae, a sociedade civil
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e a cidadania séo esferas ambivalentes de cooptacdo, hegemonia e resisténcia popular. O
discurso da “cultura tornou-se o terreno escorregadio no qual a mudanca [social, politica] €
buscada” (YUDICE, 2001, p. 63). Reforcando a utilizacdo da cultura para solucionar
problemas sociais ndo sendo uma invencao brasileira, Yudice (2006) comenta a respeito dessa
instrumentaliza¢do da arte nos Estados Unidos: “melhorar a educacgio, abrandar a rixa racial,
ajudar a reverter a deterioragdo urbana através do turismo cultural, criar empregos, diminuir a
criminalidade [...] os artistas estdo sendo levados a gerenciar o social” (YUDICE, 2006, p.
29).

Heloisa Buarque de Hollanda (2004) reforca o papel politico e cidaddo, assim
como a busca por mudangas em suas comunidades a partir do conhecimento difundido na
cultura hip hop no pais, segundo a autora, “cada vez mais amplas e diversificadas”. Neste

sentido, a autora destaca:

Diferencas a parte, 0 que une e define o hip-hop no Brasil é a criagdo de um
conjunto de acBes mediadas pela cultura buscando a transformacdo em suas
comunidades. Esta atitude (como € chamada), é agora experimentada
simultaneamente como arte e ativismo. Chama atencdo ainda que a jovem cultura
negra do hip-hop parece agora mais descompromissada com uma cultura focada em
suas raizes (ainda que estas sejam um elemento central dessa producao) sendo assim,
capaz de articular um férum supranacional de jovens pobres e pretos que levantam a
bandeira da resisténcia. Estas articulacdes transnacionais tal como vém sendo
realizadas pelo hip-hop aumentam sensivelmente a forca e o poder para suas
demandas especificas, ecoando de alguma forma o tom mais sofisticado dos Féruns
Sociais Mundiais (BUARQUE DE HOLLANDA, 2014, p. 11).

O hip hop enquanto pratica cultural, tem afetado de forma positiva na construcéo
(e recuperacdo da) autoestima dos jovens dessas classes sociais e economicamente oprimidas.
Existe como uma ferramenta pedagdgica Util no mundo para envolver o0s jovens,
particularmente aqueles que vém da periferia, a qual requer uma abordagem ativa do
conhecimento por meio da énfase na “troca de informagdes”, na pratica dos
supramencionados “cinco elementos” e na iniciativa proativa. E no Gltimo aspecto que a
juventude conecta atitude com uma nocao de “eu” (sujeito) e cidadania.

Diante deste contexto, ele aparece como proposta pedagdgica no campo da arte-
educacdo em unidades escolares ou ONGs com grande forca de didlogo e promocdo de uma
reflexdo sobre a natureza e a funcdo das acdes estéticas proprias do individuo. Nesta direcéo,
incita o adepto a reconhecer e explorar alternativas dentro das artes, compreendendo como
chegou um problema social, como o transporte coletivo, ou o controle de pregos, ou a pena de
morte, podendo analisar melhor outros problemas que a sociedade apresenta. E, para a

maioria de nossa juventude, as atuais areas de engajamento sdo a cultura popular e as artes.
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Uma agdo recente que contribui com esta reflexdo acerca do hip hop como
ferramenta pedagogica foi a inser¢do do album “Sobrevivendo no Inferno” do grupo
Racionais MC’s como leitura obrigatéria para o vestibular 2019/2020 da Unicamp
(Universidade Estadual de Campinas), onde, segundo a universidade, em entrevista para a
Folha de Sao Paulo, as cangdes expressam “diferentes géneros e extensdes, de autores das
literaturas brasileiras e portuguesa” e “possuem relevancia estética, cultural e pedagogica para
a formacao dos estudantes do ensino médio” (CECONELLO, 2018).

A cultura hip hop é baseada em um ethos criativo e estético democratizante, que
historicamente tem permitido que qualquer individuo que combine uma representacdo
auténtica, com habilidades artisticas desenvolvidas, para que se torne um legitimo artista do
hip hop. Como a maioria destes artistas € autodidata ou ensinado por colegas da comunidade,
0 hip hop capacitou jovens de todas as origens socioeconémicas em todo o mundo para se
tornarem artistas por direito proprio. Isto é, tem apoiado artistas cujo valor é validado néo
pelo sucesso comercial ou pela critica cultural elitista, mas pelo respeito de seus pares nas
comunidades locais, bem como por seu proprio senso de realizacao artistica e integridade.

Assim, independentemente de sua habilidade artistica, os jovens em todo 0 mundo
estdo se desenvolvendo no que Antonio Gramsci (1968) descreve como “intelectuais
organicos”: aqueles que usam o hip hop para desenvolver o pensamento critico e habilidades
analiticas que podem aplicar em todos os aspectos de suas vidas. O resultado é a emergéncia
de “cenas” locais de hip hop, onde os jovens praticam seus elementos e debatem, representam
e criticam a forma cultural e suas vidas sociais. Cultura feita e refeita cotidianamente pelos
jovens gque vivem em comunidades que possuem 0s mesmos problemas socioeconémicos em
diferentes lugares do mundo carregando consigo a forca do protesto e da indignacdo. Sé&o
corpos e informacGes que se movem pela linguagem nesta via de méo dupla entre o local e o

global.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os arte-educadores hip hoppers (adeptos do hip hop) brasileiros seguem a
filosofia de Afrika Bambaataa, — e eu me incluo nisso — na medida em que pregam o hip hop
como uma expressdo de “experiéncia” e ‘“‘conhecimento de si mesmo”, como uma
“aprendizagem autogovernada”, em que o conhecimento ¢ derivado da experiéncia vivida
(vivéncia). Este termo refere-se a préaticas sociais ligadas ao ativismo frequentemente
observado dentro das classes trabalhadoras. A linguagem popular, de facil locucdo, facilita a
conexdo e a integracdo entre 0s sujeitos participantes. Tais perspectivas freirianas sobre o
conhecimento sdo centrais para o hip hop e tornaram-se a principal abordagem usada por nés,
arte-educadores.

A arte nas cidades, sobretudo em seus espacos publicos e educativos, proporciona
muitas experiéncias de encontros entre pessoas e entre as distintas formas de arte. E a
dissertagdo que lhes apresentei operacionaliza muitas das possibilidades desses encontros.
Como cidadaos(as) temos o direito de usufruir da arte nestes espacos, e esse direito somente
pode ser completamente efetivado nos espagos publicos e na convivéncia por ele suscitada. A
musica, a danca, as artes de rua, entre outras manifestacGes artisticas, guardam o potencial de
harmonizar a vida coletiva, torna-la mais prazerosa, sensivel e critica.

Este projeto, assim como a dissertacdo, nos convida a interacdo, a confluéncia e a
comunhdo de um movimento cultural das ruas para com escolas publicas, ONGs, espacos de
convivéncia, enfim, onde formos chamados. A arte pode nos auxiliar a pensar, a planejar
outras realidades e a colocar em movimento o constante exercicio das experimentaces.

Diante do contexto de atuacdo do objeto de pesquisa, a divulgacdo cientifica
torna-se uma possibilidade de traducdo da ciéncia em acbes praticas por meio de uma
manifestacdo artistica e cultural, neste caso, o hip hop. Desta forma, vem a ser um elemento
chave capaz de reforcar uma mudanca sociocultural. Procurei relacionar o envolvimento da
divulgacdo cientifica cultural como forma de criar uma nova inscri¢cdo social, construindo
ligacOes estreitas com a comunidade por meio da arte-educacdo, a fim de buscar um novo
real, mesmo que de forma intuitiva inicialmente. Tal perspectiva exige uma valorizacdo muito
grande do desenvolvimento da imaginacdo e dos poderes criativos. Eles podem ser entendidos
como poderes langados no mundo como expressdes de quem SOmOos e quem queremos ser.

Como arte-educador do hip hop, agora como pesquisador, tive que mergulhar e
voltar para contar ao mundo de cé as descobertas. Infelizmente, hd um enorme distanciamento

construido historicamente entre o discurso académico e o popular, fato este que cria e causa
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ruidos neste processo comunicativo, assim como obstrui a imersdo da juventude da periferia,
em sua maioria negra, nesse mundo académico, engendrando este dualismo. O esfor¢o para
criar uma brecha e transpor os muros simbolicos e materiais, as barreiras sociais, culturais e
raciais que nos dividem, ndo foi apenas para concluir este estudo e obter um titulo académico.
Esta brecha foi criada com dialogo, num processo de comunicagdo social, portanto este
espaco de trocas simbolicas necessita de continuidade para ser mantido.

Desse modo, pretendo que as reflexdes e analises aqui expostas possam ser
também, quem sabe, o ponto de partida para futuros debates académicos, projetos educativos,
de capacitacdo, projetos cientificos ou elaboracéo de politicas publicas. Imergi |4 atras e ainda
estou imerso, criei um vinculo, voltarei sempre a imergir na cultura hip hop, importante
instrumento de mediacdo e comunicagéo social da juventude da periferia.

Considerando o argumento de Campos, Bortoloto e Felicio (2003), de que a
aprendizagem significativa de conhecimentos se torna mais facil quando é apresentada em
forma de atividade ludica/recreativa, pode-se inferir que a unido “pratica artistica-educagao-
conhecimento” mostra-se uma alternativa viavel, que pode vir a preencher lacunas deixadas
pelo processo tradicional da divulgacao cientifica.

Por véarios anos temos acreditado e investindo no mesmo posicionamento sendo
ele mais coletivo e social do que propriamente individual nos programas de arte-educagdo no
qual venho trabalhando. O foco tem sido usar a arte como meio de sensibilizar os modos pelos
quais 0 mundo social, econdmico e politico atua e como isso pode ser repensado. 1sso
significa, naturalmente, entender a arte a servigo da inclusdo e da responsabilidade social. Ao
tratar com o multiplo, o plural e o diverso, a arte-educacdo enfrenta as identidades plurais
como a base de constituicdo das sociedades. Sensibiliza enquanto pluralidade de racas,
géneros, religides, saberes, culturas, linguagens e outras caracteristicas de identidade para
sugerir que a sociedade é multipla e que esta multiplicidade deve ser generosamente
respeitada.

Atualmente, sdo inimeras imagens visuais diferentes difundidas pelos meios de
comunicacdo que tomam a vida cotidiana e tornam-se as grandes comunicadoras.
“Conversamos entre nos na sociedade contemporinea através de uma linguagem cada vez
mais caracterizada, sendo mesmo dominadas pelas imagens como nunca ocorreu na histéria
da humanidade” (SPATT, 1987, p. 197). Imagens com som em movimento que podem ser
criadas e mostradas instantaneamente apresentam novos desafios aos educadores, no sentido

de ensinar o conteudo visual necessario para uma efetiva arte-educacéo.
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No mundo contemporéaneo, em que o poder da informacéo geralmente determina o
poder de decisdo, ter acesso a informacdo é um primeiro passo essencial para que se possa
pensar e desenvolver conhecimentos indispensaveis para que se possa, também, repensar a
construcdo de conhecimento como possibilidade de criacdo-expansdo linguistico corporal,
intelectivo-emocional e racional. Ambiente, educador e educando incorporam de maneira
diferente a informacdo, portanto sdo paritariamente responsaveis perante a realiza¢cdo humana
e perante a qualidade de vida.

E, assim, terminamos muito melhor que comegamos. A arte-educacdo pode ser
um local onde os participantes facam conexdes entre o pessoal e o social; desenvolvam suas
habilidades perceptivas, imaginativas e corporais; encontrem suas proprias vozes; validem
seus sentimentos e adquiram poder por meio da afirmacgdo de sua capacidade de serem co-
criadores do mundo em que vivem. Conforme compreendemos o poder do hip hop ao se
tornar uma experiéncia transformadora, ficamos mais convencidos de que temos uma
responsabilidade Unica, e como educador divulgador me incluo. A oportunidade de trabalhar
com criangas e adolescentes de modo a afirmar suas identidades, transpor seus obstaculos e
transmitir a elas um sentido de ser no mundo que seja compassivo, critico, criativo e ligado a
uma visao de justica social.

Idealizar um conjunto de possibilidades artisticas por meio da arte-educacdo é
estar presente no proprio tempo em que vivemos, que se faz de fragmentos e rearranjos, de
rupturas, de todos e de partes. N&o se trata de uma fuga para a imaginacdo ou a fantasia, mas
de se desgarrar das alternativas que nos rodeiam, de buscar redesenhar o real e criar outros

possiveis.
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ANEXOS
Mandamentos da Universal Zulu Nation

1° - Nos acreditamos em um Deus, que é chamado por varios nomes — Allah,
Jehovah, Yahweh, Ra, Elohim, Jah, God, O Mais Alto, O Criador, O Supremo Unico (...).
NoOs acreditamos como “AmaZulu” [Povo do Céu], que ndo iremos matar outro Ser Humano
em nome de Deus. NGs reconhecemos que ha apenas um Unico Deus. NOs acreditamos que
Deus voltara para olhar nos olhos do Ser Humano, e o levara para fora dos problemas que o
préprio Ser Humano causou neste planeta chamado Terra;

2° - Nos acreditamos na Biblia Sagrada e no Glorioso Qur’an [Alcordo] e nas
Escrituras de todos os Profetas de Deus;

3° - N6s acreditamos que a Biblia Sagrada foi alterada e deve ser reinterpretada,
de modo que a Humanidade nédo seja enganada pelos falsarios que héa alteraram;

4° - Acreditamos que a “supremacia branca” manipula muitos dos livros de
historia, que sdo usados para ensinar e educar ao redor do mundo, nos colégios, faculdades e
outros lugares onde o ensino é distorcido, cheio de mentiras. E incentivam o 0dio quando
tratam sobre outras racas da Familia Humana. Nés acreditamos que todos esses livros de
historia, que contém uma mensagem falsa, devem ser destruidos e substituidos por livros de
historia baseados em Fatos Reais, nos quais todas as racas contribuiram para com a
Civilizacdo Humana. Ensinar a Verdadeira Histéria, ndo a falsa, Citar todas as Racas, e
Respeitar todas as Nacionalidades, Amar aos outros como a ndés mesmos, para que a Raca
Humana se transforme como um todo;

5° - Acreditamos na Verdade, qualquer que seja ela. Se a Verdade ou a Idéia que
vocé nos traz € baseada em Fatos, entdo seremos como “AmaZulu” [Povo do Céu]
Testemunhas da Verdade. Verdade é Verdade;

6 - Acreditamos em qualquer pessoa de qualquer Religido ou Fé, e que esta
Religido ou Fé eleve o Ser Humano, e ndo faca deste um “escravo religioso” ou “zumbi”, e
que essa religido ndo se torne uma mistura de falsidade e verdade; que essa religido faca deste
Ser Humano um Lutador pela Liberdade, Justica, e Igualdade para todos os Seres Humanos e
para “todo o tipo de vida” que Deus deu para este planeta chamado Terra;

7° - No6s acreditamos que esse “racismo” e “ddio” estdo tentando dominar as vidas
dos Seres Humanos neste planeta chamado Terra, e apenas a “Crenga no Supremo Uno” e na

Verdade ira destruir estas doengas chamadas racismo e dio;
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8° - Acreditamos que o Ser Humano causou grandes danos a Mée Terra e devem
fazer alguma coisa a respeito da poluicdo do ar, da &gua, da terra e do espaco. NOS
acreditamos que esses Seres Humanos que causaram danos aos animais e a vida aquatica,
devem corrigir seus erros ou serdao condenados a destruicdo como foi profetizado pelos
Profetas. Somente o Ser Humano com a ajuda de Deus pode mudar o futuro;

9 - Acreditamos na Ressurreicdo Mental apds a morte. Ha vérias maneiras de a
Raca Humana se tornar cega, morta, e estipida pela falta de “Conhecimento” de Si mesmo, e
compreendemos que uns devem ensinar aos outros;

10° - Acreditamos que toda a Vida e Criacdo, sdo baseadas na Matematica;

11° - Acreditamos no que é visto e no que é sabido do que ndo é visto.
Acreditamos no Poder da Mente, e no Conhecimento Infinito do proprio Deus;

12° - Acreditamos na Justica para todos, proveniente de Deus ou né&o.
Acreditamos na Justica Igualitaria entre os Seres Humanos;

13° - Acreditamos como “AmaZulu” [Povo do Ceéu] num Povo de Paz e
respeitamos aqueles que nos respeitam, e estamos em Paz com aqueles que estdo em Paz
conosco. Mas, se vocé for atacado por um “agressor’” ou por um “opressor”, nds acreditamos
e somos ensinados a lutar em nome de Allah, Jah, Jehovah, Yahweh, Elohim, O Altissimo,
God, para militar contra aqueles que séo contra nos;

14° - Acreditamos no Poder, na Instrucdo da Verdade, da Liberdade, da Justica,
do Trabalho para os Povos e na Elevacdo dos Povos;

15° - A “Universal Zulu Nation” esta voltada para: o Conhecimento, a Sabedoria,
a Compreensdo, a Liberdade, a Justica, a Igualdade, a Paz, a Unidade, o0 Amor, o Respeito, 0
Trabalho, o Divertimento [com Responsabilidade], a Superacao do negativo para o Positivo, a
Economia, a Matematica, a Ciéncia, a Vida, a Verdade, os Fatos, a Fé, e a Unicidade de Deus.
(ZULUNATION, 2020)
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Tratado de Paz das gangues de Nova York

Segundo VOLOJ & AHELERING (2016), esse tratado foi escrito apds acordo de
paz entre as gangues: A todos os Irmdos e Irm&s: Nds percebemos que somos todos irmaos e
vivemos nos mesmos bairros e temos 0s mesmos problemas. Também percebemos que brigar
entre a gente ndo vai resolver nossos problemas em comum. Se nds queremos transformar
nossa comunidade em um lugar melhor para nés e nossas familias, temos que trabalhar juntos.
NOs que assinarmos este acordo prometemos a paz e a unido de todos. Todos que assinarem
este documento serdo conhecidos a partir de agora como A Familia.

Os termos de Paz séo 0s seguintes:

1. Todos o0s grupos devem respeitar uns aos outros — faccGes, membros
individuais e suas mulheres. Cada membro de uma faccdo da Familia podera usar suas
jaquetas na area de outra faccdo sem ser incomodado. Eles devem se lembrar de quem manda
naquela area e respeita-la como se fosse a sua.

2. Se uma faccdo tiver um problema com outra fac¢do, os presidentes de cada uma
devem se encontrar para resolver. Se um membro de uma facgéo tiver um problema com um
membro de outra faccdo, os dois devem discutir. Se isso ndo der certo, os dois devem brigar
entre si, depois disso 0 caso serd considerado encerrado. Se houver qualquer rumor de facgdes
brigando entre si, os lideres devem se encontrar e resolver.

3. Para as faccbes que ndo fazem parte do acordo de Paz, os presidentes da
Familia se encontrardo com a faccio para explicar os termos de Paz. A faccdo sera oferecida a
oportunidade de: se juntar; se dissolver; ser dissolvida.

4. Os presidentes da Familia se reunirdo periodicamente para discutir assuntos de

interesse dos grupos.
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